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PRZEDMOWA. 


Cechą, dobitnie charakteryzującą technikę twórczości 
muzycznej wieku XX, jest olbrzymi rozrost środków harmo¬ 
nicznych. Wielka pomysłowość i zdumiewająca w dziedzinie 
kojarzeń dźwiękowych wynalazczość wysunęły nowe pojęcia, 
stworzyły szereg zagadnień, rozwiązania których na drodze 
naukowej należy jeszcze oczekiwać. 

Jednem z zadań współczesnej pedagogiki muzycznej jest 
obmyślenie nowych metod, umożliwiających opanowanie ogrom¬ 
nego materjału oraz ułatwiających zrozumienie podstaw, na 
których stoi wspaniały gmach dzisiejszej sztuki muzycznej. 

Z pomiędzy przedmiotów teoretycznych, studjowanych 
w konserwatorjach, najwięcej zazwyczaj czasu pochłania nauka 
harmonji. Prócz talentu bowiem i bystrości umysłowej wymaga 
ona niemałej pracy oraz licznych doświadczeń. Podręczniki 
(obce w wielkiej ilości istniejące a polskie bardzo nieliczne) 
mają swe zalety i wady; niewątpliwie każdy z nich może być 
na swój sposób użyteczny. Ale całkowieie zadania swego nie 
spełniają, autorowie bowiem wypowiadają myśli albo katego- 
rjami niezbyt dostępnemi dla umysłów nieprzygotowanych, lub 
dają suche nakazy bez dość przekonywającego uzasadnienia. 
Niezawsze budzą pełną ufność wśród uczniów — zwłaszcza 
obeznanych z literaturą najnowszą. Zresztą uczniowie nie maią 
zazwyczaj ochoty ani czasu na rozczytywanie się w dziełach, 
których zrozumienie przyjść musi wolno: krok za krokiem. 
Chodzi im raczej o możność szybkiego orjentowania się i sto¬ 
sowania wiadomości praktycznych. 

Dla osiągnięcia tego celu mogą służyć „Ćwiczenia prak¬ 
tyczne z harmonji". W krótkich pytaniach, odpowiedziach 



i licznych zadaniach uprzystępnia p. Dr. H. Dorabialska za¬ 
sady harmonji szkolnej, podaje w łatwej formie sposoby wy¬ 
próbowania sil własnych w technice budowy współbrzmień 
i swobodnego ich użytkowania. Jako jedna z pomocy szkolnych 
książka Dr. H. Dorabialskiej z pewnością spełni swe zadanie. 

Warszawa, 11. II. 1927. 


P. Rytel. 



OD AUTORKI. 


„Ćwiczenia" niniejsze przeznaczone są w pierwszym 
rzędzie dla wszystkich studjujących naukę harmonji w kon¬ 
serwatoriach lub innych uczelniach muzycznych. 

Dają one wyłącznie praktyczne wskazówki samo¬ 
dzielnego stosowania zasadniczych podstaw i reguł harmonicz¬ 
nych. Ułożone według programu, przyjętego dzisiaj w Konser¬ 
watorium Muzycznem w Warszawie (klasa harmonji specjalnej 
prof. P. Rytla), mają przedewszystkiem na celu ułatwienie 
uczniom starannego przygotowania się do wykładów, repetycyj, 
egzaminów i t. p. 

Rozumie się, że „Ćwiczenia" nie zastąpią wykładów lub 
dobrego podręcznika harmonji, mogą też być użyteczne tylko 
równolegle z wykładami i studjami teoretycznemi. To też 
samoukowi radzimy zaopatrzyć się w którykolwiek z podręcz¬ 
ników polskich, niestety bardzo nielicznych u nas (Dr. J. R e i s s: 
Harmonja, W. Żeleński i G. Roguski: Nauka harmonji) 
lub zagranicznych (Louis Thuille: Harmonielehre, część 
teoretyczna — Riemann: Handbuch der Harmonie — Ge- 
vaert: Traite d’harmonie — Sokołowski: Rukowodstwo 
k prakticzeskomu izuczenju garmonji), skąd mógłby zaczerp¬ 
nąć potrzebne wzory i wiadomości. 

„Ćwiczenia" są trojakiego rodzaju: 1) pytania, 2) zadania 
przy fortepianie i 3) zadania piśmienne. Te ostatnie zresztą 
dla zaoszczędzenia czasu można wykonywać wprost na forte¬ 
pianie. Na końcu książki podane są krótkie odpowiedzi na 
zadane pytania; pożądane jednak jest, aby studjujący umiał 
samodzielnie znaleźć każdą odpowiedź i zilustrować ją wła¬ 
snym przykładem na fortepianie. 

Poza tern każdą nową formę harmoniczną należy dobrze 
przyswoić sobie słuchowo, a potem dopiero stosować 
ją w dłuższych zadaniach. 


Warszawa, w liśtopadzie 1926 r. 
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DIATONIKA. 


LEKCJA L 

Pojęcie funkcji harmonicznej. Trójdźwięki zasadnicze, 

ich budowa. 

a) Co nazywamy funkcją w harmonji? 

b) Czem jest trójdźwięk doskonały, ile jest trójdźwięków za¬ 
sadniczych w dur i moll, jak się nazywają? 

c) Jakie interwale wchodzą w skład .trójdźwięków zasadni¬ 
czych, licząc od dźwięku podstawowego do każdego 
z dźwięków górnych? 

d) Jakim interwalem różni się trójdźwięk toniczny majorowy 
od trójdźwięku tonicznego minorowego? 

1. Wymienić wszystkie dźwięki gam majorowych: C, G, D, 
A, E, H, Fis, Cis, F, B, Es, As, Des, Ges, Ces (w górę 
i w dół) i minorowych harmonicznych: a, e, h, fis, cis, 
gis, dis, ais, d, g, c, f, b, es, as. 

2. Wymienić trójdźwięki: toniczne, subdominantowe i domi¬ 
nantowe we wszystkich tonacjach majorowych i minoro¬ 
wych harmonicznych. 

3. W jakich tonacjach trójdźwięk d-fis-a jest toniką, sub- 
dominantą i dominantą? (podobnie trójdźwięk ges-b-des, 
f-a-c, es-g-b). W jakiej tonacji trójdźwięk fis-a-cis 
jest subdominantą ? 

4. Na dźwiękach cis, es, fis, as, b budować trójdźwięki ma¬ 
jorowe i minorowe. 

5. Uderzyć na fortepianie trójdźwięk dominantowy: F-dur 
i f-moll, subdominantowy: G-dur i g-moll, toniczny: A-dur 
i a-moll. 

6. Wypisać trójdźwięki zasadnicze w tonacjach: B-dur, Fis-dur, 
Cis-dur, b-moll, es-moll, c-moll i as-moll. 
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LEKCJA IL 

Harmonja czterogłosowa. Pozycje, łączenie trój dźwięków. 

a) Jak się nazywają poszczególne głosy w czterogłosowym 
rozkładzie harmonji? 

b) Jaka jest skala sopranu, altu, tenoru, basu? 

c) Co nazywamy harmonją skupioną, a co rozległą? 

d) Jakie są pozycje trójdźwięków ? 

e) Jakie są najprostsze połączenia trójdźwięków zasadniczych? 

f) Jakie interwale równoległe nie są dozwolone w harmonji? 

1. W tonacjach: D, Es, F, As i. w odpowiednich minorowych 
harmonicznych zbudować na fortepianie trójdźwięki za¬ 
sadnicze w harmonji czterogłosowej, we wszystkich trzech 
pozycjach. • 

2. Na trójdźwięku tonicznym w C-dur zmieniać pozycje; 
przejść z harmonji skupionej do rozległej. To samo trans- 
ponować do B, Fis i Des-dur.. 

3. W gis-moll zbudować trójdźwięk dominantowy w har¬ 
monji skupionej w pozycji tercji; to samo w tonacji H-dur, 
G-dur, es moll. 

4. W tonacjach: C, A, E, Cis i w odpowiednich minorowych 
łączyć trójdźwięki: toniczny, subdominantowy i toniczny 
(T. S. T.). 

5. W tonacjach Ges, Ces i odpowiednich minorowych har¬ 
monicznych łączyć trójdźwięki: toniczny, dominantowy 
i toniczny (T. D. T.). 

6. W tonacjach C, A, Fis, F, As, Des łączyć trójdźwięki: 
subdominantowy z dominantowym. To samo w odpowied¬ 
nich minorowych harmonicznych.' 

7. W tonacji Es-dur wypisać czterogłosowo T. S. T. we 
wszystkich trzech pozycjach. 

8. W tonacji A-dur wypisać czterogłosowo T. D. T. we 
wszystkich trzech pozycjach. 

9. W tonacji a-moll wypisać czterogłosowo T. S. D. T. 

10. W tonacji C-dur napisać w takcie *U T | S — ') | D — | T , 

11. Budować trójdźwięki maj. i min.: C8; G3; Cis5; Gis8 
d5; a3; Es8; b5; e3; Fis8 w harm. skup. i rozległej. 


') Na słabych częściach taktu zmienić pozycję^trójdźwięku 
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LEKCJA III. 

Najprostsze kadencje. Harmonizowanie melodji przy 
pomocy trójdfwięków zasadniczych. 

aj Co nazywamy kadencją ? 

b) Jakie są kadencje? 

c) Co nazywamy kadencją doskonałą, plagalną i zawieszoną? 

d) Na czem polega harmonizacja melodji? 
ej Jakie jest następstwo funkcji? 


1. W tonacjach: C-dur, a-moll, E-dur, Cis-moll, As-dur, f-moll 
grać kadencje doskonałe z samych trójdfwięków, zaczy¬ 
nając ze wszystkich trzech pozycyj. 

2. W tonacjach: G ’)» e, Des, b, grać kadencje plagalne 
i zawieszone z samych trójdfwięków, zaczynając ze 
wszystkich pozycyj. 

3. W tonacji C-dur zbudować zdanie czterotaktowe według 
wzoru: 8 /4 D | T D | T S | D 11 (Jaka kadencja kończy to 
zdanie ?) 

4. W tonacji a-moll zbudować zdanie czterotaktowe według 
wzoru: 2 /4 T D i T S | D ! T 11 (Jaka kadencja kończy to 
zdanie ?) 

ó. W jakim trójdf więku majorowym df więk c jest dfwiękiem 
zasadniczym, w jakim — tercją i kwintą? 

6. W jakim trójdfwięku minorowym dfwięk a jest dfwiękiem 
zasadniczym, tercją, kwintą? 

7. Przy pomocy jakich trójdfwięków można harmonizować 
poszczególne dfwięki gamy C-dur i a-moll harmonicznej? 

8. Harmonizować czterogłosowo dolny tetrachord gamy D-dur 
i h-moll. 

9. Harmonizować następujące basy: 



mm 



0 Tonacje majorowe oznaczamy literami duże ml, minorowe - matem!. 








] ) Łącząc trójdźwięk dominantowy z tonicznym w poz. 8 opuszczamy 
w tym ostatnim kwintę. 















































11. Harmonizować następujące alty: 
a) b) c) 



13. Do tonacji B, Fis i Es transponować następującą kadencję 
doskonałą: 
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14. Do tonacji g, dis, c, transponować następujący przykład: 



LEKCJA IV. 

Przewroty trójdźwięków. Akord sekstowy. Pojęcie 
dźwięków obcych. 

a) Na czem polegają przewroty trójdźwięków? 

b) Jak się buduje akord sekstowy? 

c) Co w nim najczęściej zdwajamy w harmonji 4-głosowej? 

d) Dlaczego możemy rozpatrywać akord sekstowy jako trój- 
dźwięk z sekstą zamiast kwinty? 

1. Budować akordy sekstowe toniczne, subdominantowe 
i dominantowe w tonacjach: F, d, G, c, H, gis, E, cis (na 
fortepianie). 

2. W kadencji rozszerzonej użyć akord sekstowy którejkol¬ 
wiek funkcji. 

3. Wykonać zadanie według wzoru: tonacja B-dur: 

2 /a TA I SA I DA I T J|. 

4. Harmonizować na fortepianie następujące basy: 
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e) 



5. Harmonizować na fortepianie następujące soprany: 



6. W tonacji as-moll grać kadencję według wzoru T S D T, 
to samo transponować do e moll. 

7. W tonacji Ges-dur zagrać kadencję według wzoru T S D T 
(transponować do A-dur). 


LEKCJA V. 

Konsonans 1 dyssonans w harmonjl. Akord kwartseks- 
towy, jego zastosowanie w kadencji. Cztery rodzaje 
akordu kwartsekstowego. 

a) Co nazywamy akordem konsonującym, acodyssonującym? 

b) Na czem polega dyssonans rzeczywisty i pozorny? 

c) Jak się nazywa drugi przewrót trójdźwięku? 

d) Z jakich interwali składa się akord sekstowy i kwart- 
sekstowy (w stosunku do basu)? 

e) Jak się cyfrują te akordy? 

f) Co dyssonuje w akordzie kwartsekstowym ? 

g) Jak się rozwiązuje akord kwartsekstowy użyty jako opóź¬ 
nienie? 

i BN .4 
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h) Jak się używa akord kwartsekstowy przejściowy? 

i) Jak się stosuje akord kwartsekstowy użyty na tej samej 
funkcji ? 

j) Jak rozwiązać akord kwartsekstowy na sekstowy? 

1. W tonacjach G, e. Fis, b, budować i rozwiązywać akordy 
kwartsekstowe jako opóźnienia dominanty. 

2. W F-dur zagrać kadencję z kwartsekstakordem (transpo- 
nować do Ges-dur). 

3. W D-dur zagrać akord kwartsekstowy przejściowy we¬ 
dług wzoru: | T DJ | T„_ | D |'. . 

4. Na dźwięku cis zbudować kwartsekstakord minorowy 
i rozwiązać. 

5. W tonacjach H, c, As, g, d, grać kadencje według wzoru: 
T S | Djj | T ||. 

6. Harmonizować na fortepianie (i piśmiennie) następujące 
basy: 



b) 




«) 


d) 


sSiir* 


ifeiilKSE 


t i ! 




7. Harmonizować na fortepianie (i piśmiennie) następujące 
soprany: 





% i 
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e) 

Mm 




LEKCJA VI. 

Akordy dominantowe: trójdźwięk, septymowy, nonowy, 
pótzmnlejszony I zmniejszony. Ich przewroty. Paralela 

dominanty. 

a) Jaka funkcja poprzedza zwykle trójdźwięk dominantowy, 
jaka następuje po nim? 

b) Jaki otrzymujemy akord dodając septymę do trójdźwięku 
dominantowego ? 

c) Jaki jest skład interwalów tego akordu? (licząc od basu). 

d) Co dyssonuje w akordzie septymowo-dominantowym ? 

ej Jak rozwiązujemy akord septymowo-dominantowy, jaki 
jest kierunek dźwięku zasadniczego, prowadzącego, kwinty 
i septymy? 

f) Ile jest przewrotów akordu septymowo - dominantowego, 
jak się one nazywają, cyfrują i rozwiązują? 

g) Co nazywamy akordem septymowym niepełnym ? 

h) Jak on się rozwiązuje? 

i) Jak rozpatrujemy akord nonowy ? Jaki jest jego skład ? 
Ile posiada głosów? 

f) Który dźwięk opuszczamy w akordzie nonowym, budując 
ten ostatni w harmonji czterogłosowej? 

k) Dlaczego kwinta jest najswobodniejszym dźwiękiem w har¬ 
monji dominantowej? (patrz odpowiedź na pytanie e). 

l) Jak się rozwiązuje akord nonowy w majorze i minorze? 
(Jaka je6t nona w minorze?) 

t) Dlaczego kwinta w pięciogłosowym akordzie nonowym 
nie może iść na tonikę? 

m) Ile przewrotów posiada akord nonowy? Jak się one na¬ 
zywają, cyfrują i rozwiązują? 

n) Jakie są wyjątkowe rozwiązania akordu septymowego 
i nonowego? 

o) Jak się używa akord dominantowy bez dźwięku zasadni¬ 
czego ? 

p) Jak rozwiązują się akordy septymowe półzmniejszone 
i zmniejszone, oraz ich przewroty? 
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r) Z jakich składają się interwalów? (liczymy od basu do 
każdego z dźwięków górnych). 

s) Dlaczego w rozwiązaniu tych akordów na tonikę zdwa- 
jamy zawsze tercję trójdźwięku tonicznego? 

t) Jak i kiedy używamy paraleli dominanty? 

u) Dlaczego trójdźwięk np. e, g, h może zastępować domi¬ 
nantę ? 

1. Na dźwiękach c d e f g a h budować akordy septymowo- 
dominantowe, określać tonacje w jakich się znajdują 
i rozwiązywać. 

2. Określić i rozwiązać następujące akordy: cis-eis-gis-h; 
dis-fisis ais-cis; ais-cis-e-fis; es-ges-as-c; as-b-d-f. 

. 3. Określić i rozwiązać akordy: gis-fis-his-gis; a-g-cis-h; 
f-es-a-ges; dis-h-a-c; e-fis-ais-g; c-d-fis-e. 

4. Grać kadencję w ton C, a, B, h według wzoru: 

T S | D|_7 | T j ! . 

5. Na dźwiękach cis, dis, eis, fis, gis, ais budować akordy 
półzmniejszone i zmniejszone — określać tonacje i roz¬ 
wiązywać. 

6. Określić i rozwiązać akordy: cis-e-g; a-dis-fis; d-f-as-h; 
d-f-as-c; es-ges-a-c; dis-cis-a-fis ; a-h-d-f; es-c-a-fis. 

7. W tonacjach A-dur i d-moll zastosować paralelę domi¬ 
nanty w zastępstwie dominanty (por. D ; T |j ). 

8. Określić i rozwiązać akordy: 



9. W tonacji Des-dur zbudować akord D ? i rozwiązać. (To 
samo przetransponować do E-dur). 

10. W tonacji H-dur zbudować i rozwiązać akordy D J i D2. 
(To samo transponować do As-dur). 
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11. W tonacji f-moll i F-Dur zbudować i rozwiązać akord f 
(transponować do c-moll i C-dur). 

12. Zbudować i rozwiązać oba przewroty nonowego akordu 
w tonacjach': D-dur, h-moll, Fis-dur, dis-moll. 1 

13. Zbudować i rozwiązać akordy półzmniejszone oraz ich 
przewroty w tonacjach: G, A, B. 

14. Zbudować i rozwiązać akordy zmniejszone oraz ich prze¬ 
wroty w tonacjach : g, a, b. 

15. Wykonać na fortepianie: C-dur 
3 /4|TDJT|DJTD2|T6DJT|D;D?|TDST|DSTS|DU|T||. 

16. Wykonać na fortepianie: a-moll 

a /21T | DJ T6 i D2 T61DJ T | D3 D21T6 S31TJ S61 Dł_21T ||. 

17. Harmonizować na fortepianie następujące basy: 


a) b) 



l » • łj£ * 1 | 


18. Harmonizować na fortepianie następujące soprany, stosu¬ 
jąc przewroty trójdźwięków i akordy dominantowe: 


«). b) 

4 \ ii I 













































19. Harmonizować na fortepianie (i piśmiennie) następujące 
melodje ludowe polskie, stosując w nich przewroty trój- 
dźwięków i akordy dominantowe: 
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<IJ „W* nwiu biały kamień”. 



•e) „A ty moja Kasiu niu“. 








LEKCJA VII. 

Subdomlnanta, tonika i dominanta z dodaną sekstą. 

a) Czy subdominanta z dodaną sekstą pozostaje akordem 
subdominantowym ? Jaką tworzy kadencję w połączeniu 
z toniką? 

-b) Czy trójdżwięk subdoininantowy z dodaną sekstą używa 
się zarówno w minorze jak i w majorze? Jak się roz¬ 
wiązuje w moll? 

c) Jak się rozwiązuje sekstą dodana do trójdźwięku, w górę 
czy w dół? 

d) Do jakiej grupy zaliczyć należy trójdżwięk toniczny z do¬ 
daną sekstą? 

e) Jak się on rozwiązuje? 

f) Czy w minorze harmonicznym budujemy tonikę z dodaną 
sekstą? Czy można ją rozwiązać tak, jak i w majorze? 

g) Jak się rozwiązuje dominanta z dodaną sekstą? 

h) Dlaczego w minorze harmonicznym nie używamy domi¬ 
nanty z dodaną sekstą? 

, 1. W tonacji C, G, B budować i rozwiązywać tonikę z sekstą 
dodaną. 

2. W tonacjach: F, D, A budować i rozwiązywać dominantę 
z sekstą dodaną. 
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3. W tonacjach: E, cis, H, gis. Es, c, As, f budować i roz¬ 
wiązywać subdominantę z sekstą dodaną. 

4. Na dźwięku es, fis, zbudować i rozwiązać subdominantę- 
z dodaną sekstą w dur i moll (określić tonację). 

5. W tonacji d-moll rozwiązać subdominantę z sekstą dodaną 
od wszystkich trzech pozycyj. 

6. W b-moll budować akord subdominantowy z dodaną sekstą 
w przewrotach: » ; j; 2; (rozwiązywać). 

7. W Ces-dur zbudować i rozwiązać sekundowy akord sub¬ 
dominantowy z sekstą dodaną. (Przetransponować do 
Fis-dur). 

8. W Ges-dur zbudować i rozwiązać terckwartowy akord 
subdominantowy z dodaną sekstą. (Przetransponować do 
H-dur). 

9. W b-moll zbudować i rozwiązać kwintsekstowy akord 
subdominantowy z dodaną sekstą. (Transponować do 
e-moll). 

10. W Cis-dur wykonać zadanie według wzoru:- 

3 /a T; SII2; T; \ D2; T6; SIV; ; DłJ |'. (Zaczynać od 
wszystkich trzech pozycyj). 

11. W a-moll wykonać zadanie według wzoru: 

*/t T; SII7; j T6; SU* | T* D7 | T; SII2 ! T; i|. (Zaczynać 
od wszystkich pozycyj). 

12. Harmonizować następujące basy: 





























c) „Oj i w polu jezioro". 

“-—h—hr- P- 






























































LEKCJA VIIf. 


Akordy toniczne: trójdźwięk, septymowy (z przewrotami),, 
paralela toniki, paralela dominanty. Kadencja złamana- 

a) Z jakich interwalów składa się akord septymowy toniczny? 
(porównywać każdy dźwięk górny z basem; w jakiej od¬ 
ległości od basu znajdują się tercja, kwinta i septyma). 

b) Jaki akord w majorze posiada jeszcze tę samą budowę? 

c) Jak się rozwiązuje akord septymowy toniczny i jego 
przewroty ? 

d) Czy septyma może iść w górę i w dół i, zależnie od tego, 
jak rozpatrujemy akord? 

e) Czy w minorze harmonicznym znajduje się akord septy¬ 
mowy złożony z wielkiej tercji, z czystej kwinty i wielkiej 
septymy? (Jak się rozwiązuje?) 

f) Czy zachodzi podobieństwo w rozwiązywaniu akordu 
septymowego tonicznego i dominantowego (na czem ono 
polega, jakie są różnice?) 

g) Czy akord septymowy toniczny używamy jako niepełny? 
(Jak się wtedy rozwiązuje?) 

h) Jak się używa paralelę toniki (trójdźwięk) ? 

i) Dlaczego paralela toniki zastępuje tonikę? 

yJ Jaki jest skład akordu septymowego tonicznego VI stopnia? 

k) Jakie są w majorze akordy analogiczne pod względem 
budowy z septymowym stopnia VI? 

l) Co dyssonuje w akordach septymowych II, III i VI stopnia 
jeżeli rozważamy je jako paralele T. S. i D. z dodaną 
septymą? 

ł) Jak je rozwiązujemy? 

m) Jaki jest zawsze kierunek septymy w tych akordach? 

n) Czy w minorze harmonicznym znajduje się akord septy¬ 
mowy złożony z tercji małej, kwinty czystej i septymy 
małej? (Jak się rozwiązuje?) 

o) Dlaczego paralela dominanty (trójdźwięk) może zastępo¬ 
wać tonikę ? 

p) Na czem polega kadencja złamana ? 

r) Dlaczego w kadencji złamanej zdwajamy tercję w trój- 
dźwięku stopnia VI? 

s) Czy w majorze i minorze jednakowo łączymy dominantę 
z trójdźwiękiem VI stopnia? 
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t) Czy przewroty akordu septymowo-dominantowego używają 
się w kadencji złamanej? 

u) Czy akord septymowo-dominantowy niepełny używa się 
w kadencji złamanej — w jakim wypadku? 

w) Czy akord septymowo-dominantowy może się łączyć 
z septymowym tonicznym? z jego przewrotami? 

x) Jakie są zasady łączenia septymowych akordów z septy- 
mowemi ? 

y) Dlaczego akord septymowy pełny łączy się z niepełnym 
i naodwrót? 

z) Na czem polegają t. zw. zwodnicze następstwa akordów? 
Dlaczego unikamy w nich skoków? 

1. Porównać skład interwalów w akordzie septymowym to¬ 
nicznym i dominantowym (c-e-g-h i g-h-d-f). 

2. Na dźwiękach cis, f, as, b, zbudować akord septymowy 
toniczny. 

3. Na dźwiękach c, d, es, e, zbudować i rozwiązać « toniczny. 

4. Na dźwiękach fis, g, gis, a, zbudować i rozwiązać J toniczny. 

5. Na dźwiękach des, f, h, zbudować i rozwiązać 2 toniczny. 

6. W jakiej tonacji akord des - f - as - c będzie tonicznym, 
w jakiej subdominantowym ? 

7. Harmonizować górny tetrachord opadającej gamy C-dur 
(według wzoru: I 111 IV V). 

8. Harmonizować górny tetrachord opadającej gamy F-dur 
przy pomocy akordu 7 tonicznego lub jego przewrotu. 

9. Określić akordy: 





srM* e = * fc= ^ =a —i— 


10. W tonacjach: C, a, F, d, G, e, grać kadencje doskonałe 
(7 1) i złamane (7 VI). 

11. W tonacjach: D, As, f, h, grać kadencje złamane. 

12. W tonacji: Cis, Des, b, Ges, łączyć trójdźwięk dominantowy 
z trójdźwiękiem stopnia VI (3 ~ y }). 
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13. Połączyć akord septymowo-dominantowy z septymowym 
tonicznym w tonacjach C, H i Es. 

14. Kwintsekstowy dominantowy (V») połączyć z sekundowym 
tonicznym i ten ostatni rozwiązać. (Tonacja B). 

15. Terckwartowy dominantowy (V i) łączyć w tonacji Ces-dur 
z septymowym tonicznym. (Transponować do C-dur). 

16. Sekundowy dominantowy (V2) łączyć w E-dur z kwint- 
sekstowym tonicznym. (Transponować do C-dur). 

17. Wykonać zadanie według wzoru: 

C-dur 2 /a Tj | SIV; D2; | Tg; SIV; | DJ; 7 | T;II2 | T |i. 

18. Harmonizować następujące basy: 



19. Harmonizować następujące soprany: 









































-k* 



20. Harmonizować piśmiennie i na fortepianie następujące 
melodje ludowe: 



c) „Zbierzcie się bracia* 4 (Oskar Kolberg! Krakowskie). 
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LEKCJA IX. 

Akordy subdominantowe: trójdźwięki (VI, IV, II), septy- 
mowe (VI, IV, II) z przewrotami. Akord sekstowy stop¬ 
nia. II w kadencji. 

a) Jakie jest znaczenie subdominanty w harmonji? 

b) Dlaczego trójdźwięk stopnia VI (paralela toniki) zaliczamy 
do akordów tonicznycb i subdominantowych ? 

c) Jak się łączy paralela toniki z dominantą? 

d) Jak się używają przewroty tych trójdźwięków ? 

e) Jak rozpatrujemy akord sekstowy paraleli subdominanty 
(st. II)? Dlaczego używamy go w kadencji jako 6 ze 
zdwojoną nutą basową? 

f) Co następuje w kadencji po akordzie 6 stopnia II? (a co 
przed nim dajemy)? 

g) Jakiej pozycji unikamy w sekstowym akordzie stopnia II 
i dlaczego? 

h) Jaki jest skład interwalów w akordzie sekstowym st. II 
w minorze harmonicznym? 

i) Dlaczego trójdźwięk st. II w moll nazywamy zmniejszo¬ 
nym ? Czy używamy go w kadencji tak jak w majorze ? 

j) Czy akord sekstowy st. II można łączyć bezpośrednio 
z dominantą bez kwartsekstakordu zarówno w majorze 
jak i w minorze? 

k) Które z trójdźwięków VI, IV i II st. dur są majorowe 
(złożone z tercji wielkiej i kwinty czystej), a które 
minorowe (złożone z tercji małej i kwinty czystej)? 

l) Czy po paraleli subdominanty (trójdźwięku) dobrze brzmi 
subdominanta (trójdźwięk)? (a odwrotnie)? 

I) Który z trójdźwięków VI, IV i II st najbardziej zbliża nas 
do dominanty? (Jakie dźwięki ma z nią wspólne)? 

m) Jaki jest skład interwalów akordu septymowego stopnia 
VI i II? 

n) Jaki jeszcze akord trzeci ma taką samą budowę w ma¬ 
jorze? (a w minorze harmonicznym)? 

o) Czy akordy te rozwiązują się na trójdźwięki pełne czy 
niepełne? (i kiedy)? 

p) Czy możemy je łączyć z septymowemi zbudowanemi 
o kwartę wyżej? (Jakie są zasady łączenia)? 
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r) Czem się różni rozwiązanie akordu c-e-g-a jeżeli w nim 
dyssonuje seksta dodana (a), a jeżeli dyssonuje sep- 
tyma (g)? 

s) Porównać rozwiązanie akordu f-a-c-d na dwie przeciwne 
funkcje (dominantę i tonikę). Co dyssonuje w pierwszym 
przypadku, a co w drugim? 

t) Porównać rozwiązanie akordu g-h-d-c na dwie przeciwne 
funkcje (subdominantę i tonikę). Co dyssonuje za każdym 
razem? 

u) Jaką kadencję tworzy akord 711 st. w połączeniu z to- 
niką, a w połączeniu z dominantą? 

w) Jak się rozwiązuje akord septymowy st IV (dur)? 

x) Jaką kadencję tworzy połączenie septymowego IV st. 
z toniką? 

y) Czem się różni akord 7 st. II moll i dur jednoimienny 
np. w C-dur i c-moll? (uwzględniać minor harmoniczny). 

1. Na dźwiękach c, e, cis, des , d, es, zbudować septymowe 
akordy II st. (mała tercja, czysta kwinta i mała septyma) 
wskazać tonację i rozwiązać. 

2. W jakiej tonacji akord cis-e-gis-h będzie septymowym 
st. VI-go, w jakiej — septymowym st. III-go, Ii-go, IV-go ? 

3. Czem się różni pod względem składu akord septymowy 
st. 11-go od akordu dominantowego st. V-go i VII-go? 

4. Akord as-c-es-f rozwiązać na tonikę i dominantę w Es-dur 
i na dominantę w c-moll. 

5. Na dźwiękach e, g, f, fis, ges, budować akordy septy¬ 
mowe st. IV-go i rozwiązywać, wskazawszy tonację do 
której należą. 

6. W jakich tonacjach znajduje się akord b-d-f-a ? (uwzględ¬ 
niać major i minor harmoniczny). 

7. Do jakich tonacyj należy akord dis-fis-ais-cis? 

8. W jakich tonacjach znajduje się akord h-d-f-g?, 

9. Do jakich tonacyj należy-trójdźwięk a-cis-e; gis-h dis; 
d-f-as ? 

10. Określić i rozwiązać następujące akordy: 
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11. w jakich tonacjach znajduje się akord fis-ac-e ? Dlaczego 
może on być akordem subdominantowym i dominanto¬ 
wym? W jakiej tonacji jest dominantą, w jakiej subdo- 
minantą? 

12. Określić i rozwiązać następujące akordy: 



13. Na dźwięku fis zbudować następujące akordy: V7; V J; 
V}; V2. 

14. Na dźwięku as ■ zbudować następujące akordy: 17; IJ; 

II; 12. 

15. Na dźwięku e zbudować następujące akordy: II7; II*; 
USf II2. 

16. Na dźwięku b zbudować następujące akordy: trójdźwięk 
majorowy; trójdźwięk minorowy; trójdźwięk zmniejszony; 
VII7 w dur; VII£ w dur; VIIJ w dur; VII2 w dur. 

17. Na dźwięku cis zbudować następujące akordy: V ?; V»; V‘«; 

(określić tonację i rozwiązać). k * 

18. W tonacjach: C, G, F grać kadencje według wzoru: 

2 U i VI ! IV II ! V7 | I || od wszystkich pozycyj. 

19. W tonacjach: a, e, d, grać (zaczynając od każdej pozycji) 
kadencje według wzoru: 3 U I VI IV, | VI S 7 [ I [i. 

20. W tonacjach: D, h. B, g, A, fis, grać kadencje według 

wzoru: I H6 | Ij V7 | I ||. 

21. W tonacjach: Es, c, E, cis, As, f grać kadencjo według 
wzoru: *U I; IV; n» | '; 7; | I ||. 









22. W tonacjach: H, gis, Ges, es. Fis, dis grać kadencje we¬ 
dług wzoru: 2 /a I V7 | VI IJ | IV HJ | J 7 | I |J. 

23. Wykonać na fortepianie: 

Cis-dur 3 /4 TI; VI; IV; | II6; IJ; i; | VI; IV; IIS; | V ||. 

24. Wykonać na fortepianie: 

as-moll 2 A I;VI;|IV;lI!;|V7;VI;jlV;II6;|IJ; V7;|I;IV«;| 11|. 

25. Harmonizować następujące basy: 





















































27. Harmonizować następujące melodje ludowe: 
a) „Stojemy za drzwiami* 1 (O. Kolberg, Krakowskie). 



LEKCJA X. 

Molldur. Akordy o podwójnych funkcjach: septymowy 
zmniejszony, paralele toniki i dominanty. 

■a) Na czem polega molldur? 

b) Jaką subdominantę mamy w molldurze — majorową, czy 
minorową? 
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c) Jak zmieniają się akordy subdominantowe w molldurze 
w porównaniu z majorem? 

d) Jak się nazywa i jak się rozwiązuje trójdźwięk VI st. 
w molldurze? 

e) Z iloma funkcjami łączy się trójdźwięk VI st. w molldurze ? 

f) Jaki jest skład interwalów akordów septymowych IV i II 
stopnia w molldurze ? 

g) Jakiemu akordowi w majorze odpowiada septymowy II 
stopnia w molldurze? 

Ji) Czy akord septymowy IV stopnia mollduru (tercja mała, 
kwinta czysta i septyma wielka) spotykaliśmy w majorze ? 

i) Jakie akordy septymowe w majorze odpowiadają akor¬ 
dowi st. VI w molldurze? 

J) Które z akordów dominantowych mollduru zmieniają się 
w porównaniu z majorem? 

Jt) Jaki jest skład akordu septymowego zmniejszonego, czem 
on się różni od' akordu septymowego półzmniejszonego 
(VII7 w dur)? 

I) Jak się rozwiązuje akord septymowy zmniejszony ? W ilu 
znaczeniach używamy go? 

t) Kiedy akord 7 zmniejszony może być dominantą, sub- 
dominantą i dominantą + subdominantą? 

m) Kiedy paralela toniki może być toniką, a kiedy subdo¬ 
minantą? 

n) Kiedy paralela dominanty może być dominantą, a kiedy 
toniką ? 

1. W tonacjach: C, G, B, Es, A molldur łączyć subdominantę 
z toniką (trójdźwięki) z różnych pozycyj. 

2. W tonacji D w molldurze zbudować akord subdominan- 
towy IV stoppia 7 (tercja mała, kwinta czysta, septyma 
wielka) i rozwiązać go na tonikę, 

3. W tonacji E molldur zbudować akord subdominantowy 
st. II £ (tercja mała, kwinta zmniejszona i septyma mała) 
i rozwiązać go: 1) na tonikę, 2) na dominantę, 3) na 
kwartsekstakord. 

4. W As molldur zbudować trójdźwięk zwiększony st. VI 
i rozwiązać go na subdominantę. 

5. W H molldur zbudować trójdźwięk zwiększony st. VI 
i rozwiązać go na dominantę. (Przez kwartsekstakord) 
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6. W C molldur zbudować akord septymowy stopnia VI 
(tercja wielka, kwinta zwiększona i septyma wielka) i roz¬ 
wiązać go. 

7. W tonacji Des molldur [zbudować i rozwiązać kwintsek- 
stówy st. VI. 

8. W Fis molldur zbudować i rozwiązać terckwartowy st. VI. 

9. W Ges molldur zbudować i rozwiązać sekundowy st. VI. 

10. W Cis molldur zbudować i rozwiązać septymowy st. VII. 

11. W Ces molldur zbudować i rozwiązać nonowy bez przewrotu. 

12. Na dźwięku c zbudować kwintsekstowy st. VII w moll- 
durze i rozwiązać trzema sposobami (jako D, S i D + S). 

>13. Na dźwięku cis zbudować i rozwiązać jako D i S terc¬ 
kwartowy st. VII w molldurze. 

14. Na dźwięku d zbudować i rozwiązać (jako D i S) sekun¬ 
dowy st. VH w molldurze. 

15. Na dźwięku es zbudować akord nonowy w molldurze 
(określić tonację i rozwiązać). 

16. Na dźwięku e zbudować pierwszy przewrót nonowego 
w molldurze (określić tonację i rozwiązać). 

17. Na dźwięku / zbudować drugi przewrót akordu nonowego 
w molldurze (określić tonację i rozwiązać). 

18. Grać kadencję w C i F molldur według wzoru: 

2 /s T; S IV | DL? I T ij. 

19. Grać kadencję w D i B molldur według wzoru: 

3 /4 I; IV; Ul | VJJJ | I |. 

20. Grać kadencję w G i A molldur według wzoru: 

dur kio Ud ur 

I_2; VI; IV6 | 1IJ; V7 ! I; 112 ! I ||. 

21. Jakie akordy septymowo-dominantowe (7) rozwiązują się 
na następujące trójdźwięki: 
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22. Jakie akordy kwintsekstowe i terckwartowe ,V stopnia 
rozwiązują się na trójdźwięki następujące: 



23. Jakie akordy sekundowe stopnia V rozwiązują się na 
trójdźwięki następujące: 





































































24. Harmonizować następujące basy: 



25. Harmonizować następujące soprany 
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26. Harmonizować następujące melodje ludowe: 


a) „Dobranoc dobra dziewczyno" (O. Kolberg, Krakowskie). 



b) „A grata muzyka". 



LEKCJA XI. 

Minor harmoniczny, eolski i dorycki. Formy tonlk), 
dominanty i subdominanty w minorze. Trójdźwlękl: 
majorowe, minorowe, zmniejszone 1 zwiększone. 

aj Co nazywamy minorem'eolskim, a co doryckim? 
b) Co to jest seksta dorycka? septyma eolska? 
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c) Z jakich dwóch tetrachordów składa się gama eolska? 
a z jakich dorycka? 

d) Jaki jest naturalny kierunek szóstego dźwięku gamy do- 
ryckiej i siódmego — eolskiej? 

e) Dlaczego siódmego dźwięku gamy eolskiej nie prowa¬ 
dzimy do góry? 

f) Jakiemi dźwiękami różni się górny tetrachord gamy eol¬ 
skiej od górnego tetrachordu gamy doryckiej? 

g) Między jakiemi dźwiękami znajduje się półton w jednym 
i drugim tetrachordzie ? 

h) Czy dolne tetrachOrdy są jednakowe we wszystkich trzech 
rodzajach minoru? 

i) Czem się różni trójdźwięk dominantowy w minorze eol¬ 
skim i doryckim? 

j) Jaka jest subdominanta (trójdźwięk) w minorze doryckim ? 

k) Jaki trójdźwięk znajduje się na III stopniu minoru har¬ 
monicznego? Jak on się rozwiązuje? 

l) Czy trójdźwięk III stopnia w minorze eolskim może być 
dominantą ? 

ł) Jaki jest trójdźwięk III stopnia w minorze doryckim? 

m) Ile jest trójdźwięków zmniejszonych w minorze: a) har¬ 
monicznym, (3) eolskim, y) doryckim? 

n) Jak się rozwiązują trójdźwięki zmniejszone? 

o) Dlaczego w pierwszym przewrocie trójdźwięku zmniej¬ 
szonego zdwajamy przeważnie nutę basową? 

p) Czy akord septymowy stopnia I-go w minorze eolskim 
(tercja mała, kwinta czysta, septyma mała) spotykaliśmy 
w majorze i w minorze harmonicznym? (na jakich stopniach?) 

r) Przy pomocy jakich akordów harmonizujemy górny opa¬ 
dający tetrachord gamy eolskiej? (Dlaczego na Vll-ym 
dźwięku nie używamy dominanty?) 

s) Na których stopniach minoru doryckiego znajduje się 
akord septymowy złożony z tercji małej, kwinty czystej 
i septymy małej? W ilu gamach spotykamy ten akord, 
uwzględniając major i trzy rodzaje minoru. 

t) Jakiemu akordowi w majorze odpowiada septymowy Ii-go 
stopnia w minorze harmonicznym i eolskim? W jakich 
gamach spotykamy ten akord (tercja mała, kwinta zmniej¬ 
szona i septyma mała). 

u) W jakiej gamie znajduje się akord septymowy Iii-go stop- 
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nia minoru harmonicznego i doryckiego (tercja wielka, 
kwinta zwiększona i septyma wielka)? 

w) W ilu gamach odnajdujemy akord septymowy stopnia V 
(tercja wielka, kwinta czysta, septyma mała)? 

x) W ilu gamach odnajdujemy akord septymowy stopnia VI 
w minorze harmonicznym (tercja wielka, kwinta czysta, 
septyma wielka) i eolskim? 

y) W jakiej gamie majorowej spotykamy septymowy st. VII 
w minorze harmonicznym (tercja mała, kwinta zmniej¬ 
szona, septyma zmniejszona)? 

z) Na ilu stopniach majoru i minoru spotykamy: a) każdy 
trójdźwięk majorowy, P) każdy trójdźwięk minorowy, 
Y) trójdźwięk zmniejszony, 8) trójdźwięk zwiększony? 

1. Wymienić dźwięki gam minorowych harmonicznych: 
a, e, h, fis, (w górę i w dół). 

2. Wymienić dźwięki gam minorowych eolskich: cis, gis, 
dis, ais, (w górę i w dół). 

3. Wymienić dźwięki gam minorowych doryckich: d, g, c, 
f, b, es, as, (w górę i w dół). 

4. Od dźwięków: c, e, cis, d, es, zbudować górny tetrachord 
minoru doryckiego. 

5. Od dźwięków: f, fis, g, as, a, zbudować górny tetrachord 
minoru eolskiego. 

6. Od dźwięków: b, h, zbudować dolny tetrachord minoru 
harmonicznego. 

7. Od dźwięków: c, d, e, f, zbudować górny tetrachord mi¬ 
nom harmonicznego. 

8. Porównać trzy rodzaje tetrachordów minoru. Wskazać 
jak są w nich rozmieszczone półtony i całe tony. 

9. W ilu i jakich gamach znajduje się trójdźwięk cis-eis-gis? 

10. Na dźwiękach: es, des, ges, b, ais, budować trójdźwięki 
majorowe, określając jednocześnie tonacje do jakich należą. 

11. W ilu i jakich gamach znajduje się trójdźwięk d-f-a? 

12. Na dźwiękach: c, dis, e, fis, gis, budować trójdźwięki 
minorowe, określając tonacje do jakich należą. 

13. W ilu i jakich gamach znajduje się trójdźwięk dis-fis-a? 

14. Na dźwiękach: h, cis, ais, a , gis, budować trójdźwięki 
zmniejszone i określić tonacje w jakich się znajdują. 

15. W ilu i jakich gamach znajduje się trójdźwięk b-d-fis? 
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16. Na dźwiękach: d, e, fis, g, a, budować trójdźwięki zwięk¬ 
szone i określać tonacje do których należą. 

17. W ilu i jakich gamach znajduje się akord c-es-g-b? 

18. W ilu i jakich gamach znajduje się akord g-h-d-fis? 

19. Określić następujące akordy'i wskazać tonacje w jakich 
się znajdują: fis- ais- cis -e; b-d-fis-a; dis - fis - a - cis; 
fis-a-c-es; c-es-g-h. 

20. Na dźwięku fis budować: a) V 7; p) VII 7 dur, VII 7 moll; 

Y) V * dur, V l dur V 'j dur; 5) I 7 dur; e) II 7 dur; 

5) V * moll; V j moll; V moll; rj) III 7 moll harm. 

21. Na dźwięku a budować: a) I 7 moll eolski; P) II 7 moll 

dorycki; y) TV 7 moll dorycki; 5) VII 7 moll eolski; 

e) III 7 moll harmoniczny. 

22. Określić i rozwiązać we właściwych tonacjach następujące 
akordy: 








23. W h-moll eolskim grać kadencję zawieszoną według 
wzoru: 2 k I III | IV II? | V#J|. 

24. Określić i rozwiązać we wszystkich tonacjach następujące 
akordy: 
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36. W tonacjach: /, b, es, grać kadencje według wzoru: 

a / 2 1 ni | V7 vi | u iv vnj | vu 111 |. 

26. Harmonizować następujące basy: 


7 #i 7 



e) 
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27. Harmonizować następujące soprany: 


a) _ __ ^ 

_ ^. . 

_i_a_ 































































28. Harmonizować następujące melodje ludowe 


a) „Mój wianeczku" (O. Kolberg, Krakowskie). 



b) yyA jechałem z Krakowa". 















































































c) „Rozleciały mi Sie siwe gołębisie". 



LEKCJA XIF. 

Progresje tonalne: wznoszące się 1 opadające. Progresje 
złożone z szeregu akordów septymowych (7, 7, 7 i t. d.) 

1 Ich przewrotów (7—*; J—7; '—2; 2—J). 

a) Co nazywamy progresją w harmonji? 

b) Jakie są rodzaje progresji? 

c) Na czem polegają progresje *) wznoszące się p) opadające? 

d) Jakie progresje najczęściej spotykamy w muzyce? 

e) Czy oprócz progresyj posuwających się o sekundę mamy 
jeszcze inne rodzaje progresyj ? Dlaczego są one rzadziej 
używane ? 

f) Jakie bywają motywy progresyj? 

g) Czy temat jednogłosowy może być użyty w progresji? 

h) Jakie znamy przykłady progresji jednogłosowej? 

i) Czy możliwa jest progresja z samych trójdżwięków ? 

j) Dlaczego w progresji nie rażą takie następstwa akordów, 
które brzmią żle, użyte oddzielnie (np. prowadzący dźwięk 
nierozwiązany, septyma skacząca i t. p.)? 

k) Jak się łączą w progresji akordy septymowe i ich prze¬ 
wroty ? 
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l) Dlaczego właściwszy kierunek tych progresyj jest z góry 
□a dół, a nie odwrotnie? 

1. W tonacjach: C, G, F, D, B, wymienić dźwięki progresji 
jednogłosowej złożonej z następującego motywu: 



2. W tonacjach: Es, A, H, As, Des, wymienić dźwięki pro¬ 
gresji wznoszącej się, opadającej, złożonej z następującego 
motywu: es-as, f-b, g-c, as itd. podobnie w A-dur, H, 
i t. d. 

3. W tonacjach: Ges, Fis, Ces, Cis, wymieniać dźwięki pro¬ 
gresji jednogłosowej wznoszącej się i opadającej opartej 
na motywie: ges-as; as-b; b-ces; ces i t. d. Podobnie 
w Fis, Ces, Cis. 

4. W tonacji G-dur grać progresję (wznoszącą się i opada¬ 
jącą) z następującego motywu: % T3 I S3 i t. d. za¬ 
czynając od trzech pozycyj. 

5. W tonacji F-dur grać progresję (wznoszącą się i opada¬ 
jącą) z motywu: T3 D3 itd. (transponować do Cis-dur). 

6. W tonacji D-dur grać progresję, złożoną z samych trój- 
dźwięków: 

3 U TI8 1115 IV3 | II8 IV5 V3| III8 i t. d w górę i z po¬ 
wrotem ; kończyć kadencją dowolną. To samo grać w a-moll 
eolskiem. 

7. Grać progresję z następującego motywu: 


przedłużyć motyw w progresji: 



8. Przedłużyć i zakończyć pełną kadencją następujące mo¬ 
tywy progresyj: 
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9. W tonacji Des-dur zagrać progresję z następującego mo¬ 
tywu a /a II7 | 16 (zakończyć kadencją). 

10. W tonacji Fis-dur grać progresję w górę i w dół z mo¬ 
tywu: a /2 IIs I Ii V3 I i t. d. ||. 

11. W tonacji Ges-dur grać progresję w górę i w dół z mo¬ 
tywu: % 112 | 13 i t. d. 

12. W tonacji g-moll eolskiej grać progresję opadającą z mo¬ 
tywu: 3 U 16 IJ IV3 | VII6 VII2 i t. d. \\ 

13. W tonacji Cis-dur grać progresję (wznoszącą się i opada¬ 
jącą) z motywu: a /ss V7 | VI3 i t. d. 

14. W tonacji Ces-dur grać progresję z motywu: 



15. Łączyć w progresji w C-dur akord septymowy stopnia I 
z akordem septymowym stopnia IV (transponować do H-dur). 

16. Jako motyw w progresji użyć w G-dur akordu » stopnia I 
i 2 stopnia IV. 

17. Grać progresję w F-dur z motywu: */* I* | IV 7 i t. d. 

18. Grać progresję w A-dur z motywu: */« 12 | IV* i t. d. 

19. Grać progresję w B-dur z motywu: a /-2 17 | IV J i t. d: 
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20. Grać progresje z następujących motywów: 



-, *-1---p- 

21. Harmonizować następujące basy stosując w nich progresje: 
a) 































































45 


































































46 


24. Skomponować w G major ośmiotaktowy sopran (jeden 
głos) z zastosowaniem progresji. Harmonizować go. 

25. W A-moll eolskiem skomponować ośmiotaktowy sopran 
stosując progresję. Harmonizować go. 

26. Harmonizować następujące melodje: 


a) „Poczkaj Hanka". 



b) „Już śpiewasz skowroneczku". 
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LEKCJA XHI. 

Dźwięki obce: 1) na mocnej części taktu (opóźnienia, 
zamienne), 2) na słabej 'części taktu (zamienne, przej¬ 
ściowe, pomocnicze, antycypacje, oderwane). 

a) Dlaczego pojęcie dźwięków obcych rozszerza zakres środ¬ 
ków harmonicznych? 

b) Jak możemy przekształcać akord przy pomocy dźwięków 
obcych? Czy funkcja przytem nie zmienia się? 

c) Czy tylko sekundę górną możemy używać zamiast któ- 
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regokolwiek z dźwięków harmonicznych? Czy zamiast 
każdego dźwięku należącego do akordu możemy brać 
sekundę górną lub dolną? 

d) Dlaczego przeważnie unikamy w akordzie tego dźwięku 
harmonicznego, zamiast którego wzięty jest dźwięk obcy? 
Dlaczego np. akord g-c-d-f rozwiązany na g-h-d-f brzmi 
lepiej niż akord g-h-f-c rozwiązany na g-h-f-h? 

ej Natomiast dlaczego akord g-h-f• a rozwiązany na g-h-f-g 
brzmi dobrze, choć dźwięk obcy (za który można uważać 
nonę), sekunda górna od g, znajduje się w akordzie jedno¬ 
cześnie z dźwiękiem harmonicznym, który zastępuje? 
(porównać też akord c-e-g-d rozwiązany na c-e-g-c). 

f) Co nazywamy opóźnieniem? Ile momentów wyróżniamy 
w opóźnieniu? 

g) Czem się różnią od opóźnienia dźwięki zamienne? 

h) Czy dźwięki zamienne mogą być użyte na słabej części 
taktu ? 

ij Jaką rolę w harmonji odgrywają dźwięki przejściowe? 

j) Czy mogą one być tylko pojedyncze, czy podwójne, po¬ 
trójne i t. d. ? 

k) Czy dźwięki przejściowe wypełniają skoki między dźwię¬ 
kami akordu tej samej funkcji, czy różnych funkcyj? 

l) Na czem polegają dźwięki pomocnicze? Jaką przypomi¬ 
nają formę ozdobników w muzyce? 

I) Czy mogą być użyte na mocnej części taktu? 

m) Co to są antycypacje albo dźwięki wyprzednie? 

n) Na czem polegają dźwięki oderwane? 

1. W C-dur połączyć T3 — D3 opóźniając: sopran (zacząć 
w pozycji oktawy), alt (zacząć w pozycji 3), tenor (zacząć 
w pozycji 5). 

2. W G-dur i e-moll połączyć 13 — V 6 opóźniając bas dru¬ 
giego akordu. 

3. W a-moll połączyć: 13 — V7 — I stosując opóźnienie 
w którymkolwiek głosie. 

4. W F-dur połączyć: V7 pełny z toniką (trójdźwiękiem) 
stosując opóźnienia: a) w jednym głosie, ft) w dwóch gło¬ 
sach, y) w trzech głosach. 

5. W d-moll zagrać kadencję złamaną z potrójnym (w trzech 
głosach) opóźnieniem. 
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6. W D-dur grać kadencje z opóźnieniami według wzoru: 
% T V7 | V—II? | V7 111| (transponować do Cis-dur). 

7. W h-moll grać następującą kadencję z opóźnieniami: 

3 U I—VI—IV | V2 —*6 | VJ I— | 116 —V7 | I ||. 

8. W następujących połączeniach stosować opóźnienia: 



9. W trójdźwięku dominantowym w B-dur brać dźwięki za¬ 
mienne we wszystkich głosach z góry i z dołu, 

10. Złączyć w g-moll dominantę z toniką, stosując dźwięki 
zamienne. 

11. W A-dur użyć dźwięk zamienny w jednym lub więcej 
głosów w każdym z możliwych akordów dominantowych. 

12. W fis-moll stosować dźwięki zamienne we wszystkich 
akordach subdominantowych. 

13. W Es-dur stosować dźwięki zamienne we wszystkich akor¬ 
dach tonicznych. 

14. W następującej kadencji stosować dźwięki zamienne: 
c-moll 2 / 2 I D6 | IJ V7 | I 

15. W następującej kadencji stosować dźwięki zamienne i opóź¬ 
nienia: E-dur a U I—16—Ij | IV-IIS | I! V7 | I-IVS I. 

16. Rozwiązać następujące akordy, dodając im dźwięki za¬ 
mienne : 
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17. Zmieniając pozycje tonicznego akordu w C-dur stosować 
dźwięki przejściowe. 

18. Następujący sopran wypełnić dźwiękami przejściowemi: 









r*^*7**~— * 

imSESi 





19. W As-dur wprowadzić nuty przejściowe, opóźnienia i za¬ 
mienne w następującej kadencji: 

2 /a T | II6 — V7 | T ||. 

20. W następującem zdaniu czterotaktowem wprowadzić 

dźwięki przejściowe: * 



21. Użyć dźwięków pomocniczych w połączeniu D i T (trój- 
dźwięków) w C-dur. 

22. Łącząc w F major akord 7 V stopnia z toniką — stoso¬ 
wać dźwięki pomocnicze: w sopranie, alcie, tenorze i basie. 

28. W f-moll ozdobić dźwiękami pomocniczemi następującą 
kadencję: 

3 I* I-| VI-| IV — I1J : J — 7 | I - IVJ i I |!. 

24. W następującem zdaniu wprowadzić dźwięki pomocnicze: 
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25. Zastosować antycypacje i dźwięki oderwane łącząc w C-dur 
dominantę (którykolwiek z dominantowych akordów) 
z toniką. 

26. W tonacji As major stosować dźwięki obce w kadencji 
plagalnej. 

27. W H-dur grać następującą kadencję z dźwiękami wy- 
przedniemi i oderwanemi: 

*1* I — 7 IV | V? Vf | I HS | V_7 | I ||. 

28. W następującym sopranie wskazać dźwięki obce: 



31. Grać następujące progresje z dźwiękami obcemi: 
*) b) 






































































32. W następującym urywku wskazać funkcje harmoniczne, 
określić akordy i dźwięki obce: 


M. Clementi. Sonatine op. 36. Nr. 5. 


. fi a a £ 



35. Skomponować okres ośmiotaktowy (w takcie IV pół* 
kadencja) trzygłosowy, wprowadzając dźwięki obce. (To¬ 
nacja dowolna). 
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36. Ułożyć ośmiotaktowy okres czterogłosowy. Oznaczyć 
funkcje, potem pisać sopran, a następnie resztę głosów. 

37. Harmonizować następujące basy, uwzględniając dźwięki 
obce: 


a) 




38. Harmonizować następujące soprany (z dźwiękami obcemi): 
























































































































































40. Harmonizować następujące melodje popularne 

a) „O gwiazdeczko 41 . 


Andante 
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LEKCJA XIV. 

Figuracja diatonlczna: a) bez dźwięków obcych, 

b) z dźwiękami obceml. 

a) Co nazywamy diatoniką, a co chromatyką? 

b) W jakim zakresie używaliśmy dotychczas znaków ctaro* 
matycznych ? 

c) Dlaczego przestrzegaliśmy, aby dźwięki obce, podobnie 
jak i akordy, należały ściśle do tonacji danej? 

d) Czy przechodziliśmy dotychczas z jednej tonacji do dru¬ 
giej w jednem i tern samem zdaniu muzycznem ? 

e) Jakie mamy w harmonji sposoby rozszerzania (unkcyj 
i ożywiania głosów poszczególnych? 

f) Co nam ułatwia zmiana pozycji tego samego akordu? 

g) Jakie znamy akordy należące do grupy akordów: *) fo¬ 
nicznych, ji) dominantowych, y) subdominantowych ? Ja¬ 
kie znamy akordy funkcyj podwójnych? 

h) Na czem polega figuracja harmoniczna? 

i) Czy figuracja może być tylko diatoniczna, czy i chroma¬ 
tyczna? Którą z nich będziemy stosowali w tym roz¬ 
dziale ? 

j) Na czem polega figuracja diatoniczna w harmonji? 

k) Czy możemy w niej wprowadzać dźwięki obce? 

l) Co nam one ułatwiają w harmonji? 

ł) Czy wszystkie akordy możemy figurować zarówno z dźwię¬ 
kami obcemi jak i bez nich? 

m) Dlaczego figuracja harmoniczna z dźwiękami obcemi jest 
melodyjniejsza ? (Stąd nazywają ją często „ melodyjną*) 

n) Jakie są warunki dobrej figuracji harmonicznej: a) pod 
względem wyrazu melodyjnego, p) pod względem sensu 
tematycznego, y) pod względem rytmicznym? 

o) Jaki powinien być rysunek głosów poszczególnych, a prze- 
dewszystkiem sopranu? 

p) Dlaczego pożądane jest, aby w zadaniu był jeden motyw 
przewodni, a nie kilka lub kilkanaście? 

r) Dlaczego unikamy łączenia przy pomocy łuku ( £ "j~ f ) 
nuty mniejszej wartości rytmicznej z nutą o większej 
wartości ? 

s) Czy dobrze jest w krótkiem zadaniu używać nut bardzo 



drobnych np. trzydziestych drugich, sześćdziesiątych 
czwartych itp. Dlaczego jest to niepotrzebne? 

t) Czy figurację należy stosować równie ruchliwą we wszyst¬ 
kich głosach, czy, przeciwnie, należy dbać o to, aby jeden 
głos (ewentualnie dwa) poruszały się żywiej, a inne po- 
wolniej. Dlaczego nie jest wskazany ruch we wszystkich 
głosach jednocześnie? 

1. W następującym przykładzie określić funkcje i zanalizo¬ 
wać oba rodzaje figuracji harmonicznej: 


Allegro. M. Clementi. Sonatine op. 36 Nr. 1. 
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2. W tonacji C-dur figurować kadencję: T. S. D. T. (bez 
dźwięków obcych). . 

3. W tonacji a-moll figurować kadencję (T. S. D. T.) wpro¬ 
wadzając dźwięki obce. 

4. Wskazać tonację, funkcje, akordy i dźwięki obce w na¬ 
stępującym okresie: 


Chopin, rreludjura Nr. 7. 











































5. W tonacji G-dur wykonać zadanie: początkowo a) bez 
figuracji, fi) figurować bez dźwięków obcych, y) figuro¬ 
wać z dźwiękami obcemi: 

2 /4 I —12 | VI —VI2 IV IIJ | V —V 7 | I L 

6. W tonacji e-moll grać kadencje: złamaną + doskonałą, 
rozszerzoną z figuracjami. 

7. Skomponować bas ośmiotaktowy figurowany z półkadencją 
w takcie IV-tym (tonacja D.).' 

8. Skomponować sopran ośmiotaktowy figurowany z pół¬ 
kadencją w takcie IV-tym (tonacja h-moll). 

9. Dopisać alty do następujących sopranów, następnie, uwa¬ 
żając je za alty — dopisać soprany (kontrapunkt). 


















































11. Ułożyć w tonacji E-dur okres ośmiotaktowy dwugłosowy. 
Pierwsze zdanie zakończyć na dominancie. 

12. Ułożyć w tonacji cis-moll okres ośmiotaktowy trzygłosowy. 
Zdanie pierwsze skończyć dominantą. 

13. Ułożyć w As-dur okres ośmiotaktowy czterogłosowy. Zda¬ 
nie pierwsze skończyć dominantą. 

14. Figurować następujące zadania: 































































































































e) „Kumosia kumosi gorzołeckę nosi 11 . 
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Przykłady do analizy harmonicznej. 


/ 

























































J. Ph. Rameau. Gavotte et variations. 



Beethoven. Scherzo z Sonaty Es-dur op. 31. Nr. ś. 


























































Chopin. Etude Nr. 3. 





















































Odpowiedzi na pytania. 


LEKCJA I. 

a) Pod nazwą „funkcji harmonicznej“ rozumiemy znaczenie, 
w jakiem akord dany jest utyty (patrz: Riemann, Hand- 
buch der Harmonie, wyd. 10 str. 19). 

b) Trójdźwięk t. zw. „doskonały", typowy dla klasycznych 
połączeń harmonicznych, jest akordem złożonym z dźwięku 
podstawowego, tercji i kwinty; trójdźwięków zasadniczych 
jest trzy (zarówno dur jak moll): toniczny (T), subdomi- 
nantowy (S) i dominantowy (D). 

c) W skład trójdźwięków zasadniczych w majorze (T, S i D) 
i trójdźwięku dominantowego w minorze (D) wchodzą: 
tercja wielka i kwinta czysta. Trójdźwięki: toniczny 
i subdominantowy w minorze (T i S) składają się z tercji 
małej i kwinty czystej. 


LEKCJA II. 


a) b) Sopran Alt Tenor Bas 





(Granice te stosuje się wyłącznie w zadaniach szkolnych). 
c) Harmonją skupioną trójdźwięku nazywamy taki rozkład 
głosów, w którym trzy górne z nich oddalone są o tercję 
lub kwartę: 



» r 

i==* r= 


^-*)i—-»—r 



C T 


Ćwicunlft pnktjcuifl t bannoDji. 


6 
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W trójdźwięku zbudowanym w harmonji rozległej 
trzy górne głosy oddalone są o kwintę lub sekstę: 



C T 


W harmonji skupionej dźwięki akordowe trzech górnych 
głosów sąsiadują ze sobą, w harmonji rozległej, naodwrót, 
między sopranem i altem, altem i tenorem mamy jedno 
(czasem więcej) niewypełnione miejsce dla dźwięku akor¬ 
dowego. 

d) Trzy są pozycje trójdźwięków: kwinty (5), oktawy (8), 
i tercji (3). 

e) Najprostsze formy łączenia trójdźwięków: 


fcarmonja skupiona : 

a) b) c) d) 



f) Prymy, kwinty i oktawy czyste, następujące po sobie rów¬ 
nolegle, nie są dozwolone w harmonji: 


a) b) c) 

8 8 



zmniejszona. 

(Odstępstwa od tej reguły patrz: Louis Thuille Harmonie- 
lehre, wyd. 7 str. 391. Zum Paralellenverbot). 
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LEKCJA IIL 

a) Kadencjami nazywamy zakończenia myśli muzycznych, 
odpowiadające mniej więcej znakom przestankowym w li¬ 
teraturze. 

b) , c) Kadencje rozróżniamy: doskonałe (D, T;) plagalne 

(S, T;) zawieszone (T, D, lub S, D;) i złamane (patrz 
Lekcja VIII p. r.) 

d) Harmonizacja melodji polega na dobraniu odpowiednich 
akordów do melodji danej (cantus firmus), umieszczonej 
w sopranie lub którymkolwiek innym głosie. Harmonizując 
melodję daną, należy: 1) zdać sobie sprawę, w jakich 
akordach mieszczą się poszczególne dźwięki melodji da* 
nej, 2) podpisać funkcje (T, S, D, i t. d.) 3) wypisać głosy 
skrajne, a następnie środkowe. W najprostszych połącze¬ 
niach zostawiać nuty wspólne w tych samych głosach, 
w przeciwnym razie łączyć akordy tak, aby trzy górne 
głosy postępowały w ruchu przeciwnym do basu. 
Poruszanie się wszystkich głosów w jednym kierunku 
jest niepożądane. 

e) Łączenie funkcyj może być różnorodne (T D T; T S T; 
T S D T i t. d.); niedozwolone jest tylko następstwo sub- 
dominanty po dominancie (D — S;) zwłaszcza w majorze, 
a następnie unikać należy częstego powtarzania tych 
samych następstw. Dźwięki jednakowe w melodji 
danej należy harmonizować przy pomocy różnych 
furtkcyj. 


LEKCJA IV. 

a) Przewroty trójdźwięku powstają wtedy, gdy zamiast 
dźwięku zasadniczego umieszczamy w basie tercję lub 
kwintę: 



bez przewrotu I. przewrót II. przewrót 


b) Akord sekstowy (I przewrót trójdźwięku) posiada w basie 
tercję trójdźwięku i zbudowany jest z tercji i seksty (li¬ 
cząc od basu). 
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c) W harmonii czterogłosowej zdwajamy w nim kwintę lub 
dźwięk zasadniczy, w razach wyjątkowych, gdy prowa¬ 
dzenie głosów tego wymaga — tercję (dźwięk basowy). 

d) Zamiast jednego z dźwięków akordowych możemy — nie 
zmieniając funkcji — wziąć jego sekundę górną lub dolną 
np. w zastępstwie c — d, h, zamiast e — f lub d — 
i, wreszcie, jak w sekstowym akordzie c-e-a, zamiast 
g — a. Stąd akord f-a-d np. możemy rozważać jako 
trójdźwięk subdominantowy (f-a-c) z dodaną sekstą (d) 
zamiast kwinty (c). 


LEKCJA V. 

a) Konsonującym nazywamy akord, który nie wymaga roz¬ 
wiązania, dyssonującym — akord wymagający rozwiąza¬ 
nia t. j. poprowadzenia na konsonans. Rozwiązanie dysso- 
nansu może być bezpośrednie i pośrednie. W rozwiązaniu 
bezpośredniem mamy dwa tylko akordy, z których pierwszy 
dyssonuje, drugi konsonuje, w drugim (pośredniem) — 
akordów jest trzy lub więcej, przyczem tylko ostatni jest 
konsonansem, a wszystkie pierwsze — dyssonansami. 


a) b) 



dyssonans konsonans 

a) rozwiązanie bezpośrednie. b) rozwiązanie pośrednie. 


b) Pozornym jest dyssonans, który wymaga rozwiązania, 
a więc harmonicznie jest dyssonansem, natomiast wzięty 
niezależnie od rozwiązania — konsonuje, np.: 



Konsonanse mogą być również pozorne (patrz: Louis — 
Thuille Harmonielehre wyd. 7, str. 46). 

c) Drugi przewrót trójdźwięku nazywa się kwartsekstowym. 

d) , e) Akord sekstowy składa się z tercji i seksty, cyfruje 

się 6 lub i ; akord kwartsekstowy — z kwarty i seksty 
i cyfruje się «. 
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f) W akordzie kwartsekstowym dyssonaje kwarta. 

g) Akord kwartsekstowy, użyty jako opóźnienie, rozważamy 
jako trójdźwięk z dwoma dźwiękami zamiennemi 
(wziętemi w zastępstwie dwóch dźwięków akordowych): 
z kwartą zamiast tercji i z sekstą zamiast kwinty ( 4 Z 3 ): 

~J . 

5 

Akord kwartsekstowy w tej formie najczęściej używamy 
w kadencji (wyłącznie na silnej części taktu). 

h) Akord 4 przejściowy budujemy między dwoma akordami 
należącemi do tej samej funkcji; głosy przytem posuwają 
się bez skoków np.: 




(używa się na słabej i na mocnej części taktu). 


i) Akord kwartsekstowy na tej samej funkcji używamy wtedy, 
gdy jest on przewrotem tego samego akordu poprzedza¬ 
jącego go i następującego po nim: 



i) Rozwiązując kwartę na tercję otrzymujemy z akordu 
kwartsekstowego — sekstowy: 
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LEKCJA VI. 

a) Dominantę poprzedza najczęściej subdominanta (może być 
i tonika). Po dominancie dajemy tonikę. (Subdominantę 
wyłącznie w minorze i to w razach wyjątkowych). 

b) , c) y d) Dodając septymę do trójdźwięku dominantowego 

otrzymujemy akord septymowy (cyfruje się 7), w którego 
skład wchodzą interwale: tercja wielka, kwinta czysta 
i septyma mała (dyssonuje septyma). 

e) Akord septymowo - dominantowy rozwiązujemy w sposób 
następujący; dźwięk zasadniczy prowadzimy na tonikę, 
tercję diatonicznie w górę, kwintę i septymę — diatonicz- 
nie w dół: 


dur moll 



Kwinta jest najswobodniejszym dźwiękiem w akordzie, 
ponieważ może się rozwiązywać i w górę: 



f) Odróżniamy trzy przewroty akordu sept.-dominantowego: 
kwintsekstowy (Jj) terckwartowy (i) i sekundowy (2) 

ÓT*jt= §^Ef^<7>|: 

s * 

który rozwiązuje się na sekstowy toniczny, ponieważ 
septymę w basie musimy prowadzić diatonicznie w dół. 

g) , h) Akord septymowy bez kwinty nazywamy niepełnym. 
Rozwiązuje się on (w przeciwstawieniu do 7 pełnego) na 
trójdźwięk toniczny pełny: 



7 ^ 




i), j) Akord septymowo - nonowy (cyfruje się 9 lub ?) roz¬ 
ważamy jako akord septymowy z dodaną noną; posiada 
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on 5 głosów i składa się z tercji wielkiej, kwinty czystej, 
septymy małej i nony wielkiej w majorze i małej 
w minorze. (Akordy septymowe są jednakowe w dur 
i moll; rozwiązują się tylko w dur na trójdźwięk majo¬ 
rowy z wielką tercją, a w moll — na trójdźwięk mi¬ 
norowy z małą tercją). W harmonji czterogłosowej 
opuszczamy w akordzie nonowym kwintę. 

I), 1) W rozwiązaniu akordu nonowego dźwięk zasadniczy 
prowadzimy na tonikę, tercję — diatonicznie w górę 
(również na tonikę), kwintę — w górę (bo w przeciwnym 
razie powstaną kwinty równoległe), septymę i nonę — 
w dół: 


dur moll 



m) Akord nonowy posiada cztery przewroty zależnie od tego 
czy w basie umieścimy 3, 5, 7 lub 9. (Studjujący niech 
wypróbuje wszystkie). Z nich jednak najczęściej używane 
są dwa: 

dur moll 

kwintsekstseptymowy 

i \ 



i sekunddecymowy 



moll 



rozwiązujący się na trójdźwięk toniczny sekstowy. 


n) W wyjątkowych przypadkach rozwiązania akordów do¬ 
minantowych : 

1) septyma może iść w górę np. w rozwiązaniu 
akordu 7 lub j na 6 toniczny: 
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2) tercja lub dźwięk zasadniczy mogą się rozwiązywać skokiem: 









3) nona z septymą mogą się rozwiązać w górę: 



o) Akord dominantowy bez dźwięku zasadniczego (trójdźwięk 
zmniejszony złożony z tercji małej i kwinty zmniejszonej) 
używa się wyłącznie jako sekstowy z podwojonym dźwię¬ 
kiem basowym. 

p) Akordy septymowe półzmniejszone (VII st. majoru, C-dur: 
h-d-f-a) i zmniejszone (VII st. minoru, c-moll: h-d-f-as) 
oraz ich przewroty rozwiązują się na trójdźwięk toniczny 
ze zdwojoną tercją: 



NB. W dwóch ostatnich rozwiązaniach akord sekundowy 
prowadzimy na tonikę przez pośrednictwo akordu 7 D. 


r) W skład akordu półzmniejszonego wchodzi: 3 mała, 5 
zmniejszona i 7 mała; w skład akordu zmniejszonego: 
3 mała, 5 zmniejszona i 7 zmniejszona. 

s) Aby uniknąć kwint równoległych w rozwiązaniu tych 
akordów zdwajamy tercję tonicznego trójdźwięku. 

t) Paralelę dominanty (trójdźwięk e-g-h w C-dur) używamy 
w zastępstwie dominanty po subdominancie i przed toniką. 

u) Trójdźwięk III st. (np. e-g-h w C-dur) zastępować może 
dominantę, ponieważ ma z nią dwa dźwięki wspólne (g i h). 
Częściej jednak trójdźwięk ten zastępuje tonikę i użyty po 
niej poprzedza subdominantę (I-III-IV) (patrz Lekcja VIIIo). 
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LEKCJA VH. 

a) Subdominanta z dodaną sękatą (f- a-c-d) należy do grupy 
akordów subdominantowych i w połączeniu z toniką tworzy 
kadencję plagalną. 

b) Używa się zarówno w dur jak moll: 



dur moll 


c) Seksta dodana dyssonuje w tych akordach i rozwiązuje 
się zawsze w górę. 

d) , e) Trójdźwięk toniczny z dodaną sekstą zaliczamy naogół 

do akordów tonicznych (ma trzy wspólne dźwięki z to¬ 
niką: c-e-g ); Może jednak być akordem subdominanto- 
wym (posiada dwa dźwięki subdominantowe a-c); roz¬ 
wiązuje się podobnie do akordu subdominantowego z do¬ 
daną sekstą: 



f) W minorze harmonicznym nie budujemy toniki z dodaną 
sekstą, ponieważ w rozwiązaniu otrzymalibyśmy w jednym 
z głosów niemelodyjny interwal sekundy zwiększonej. 

g) Dominanta z sekstą dodaną rozwiązuje się analogicznie 
do toniki i subdominanty: 

h) Dla przyczyny wskazanej w odpowiedzi na pytanie f). 

LEKCJA VIII. 

a) Akord septymowy toniczny (c-e-g-h) składa się z 3 w., 
5 cz., 7 w. 

b) Tę samą budowę posiada akord subdomlnantowy (f-a-c-e). 

c) , d) Akord septymowy toniczny rozwiązuje się dwojako, 

zależnie od tego, czy jego septymę prowadzimy w dół 
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czy w górę. W pierwszym przypadku a) rozwiązuje się 


a) 



na trójdźwięk (lub septymowy), którego dźwięk zasadniczy 
znajduje się o kwartę wyżej (od dźwięku zasadniczego 
akordu danego np. w c -e -g- h od c) —w drugim b) septymę 
uważamy za dźwięk zamienny użyty w zastępstwie pod¬ 
stawowego dźwięku akordowego (c) i otrzymujemy roz¬ 
wiązanie : 



Przewroty akordu 7-tonicznego rozwiązują się podobnie 
do przewrotów akordu 7-dominantowego. 

e) W minorze harmonicznym akord złożony z 3 w., 5 cz. 
i 7 w. spotykamy na stopniu VI-ym. Rozwiązuje się on — 
podobnie do akordu septymowo-tonicznego w dur — na 
akord subdominantowy (lepiej z dodaną sekstą), lub na 
trójdźwięk VI stopnia, jeżeli septymę uważamy za dźwięk 
zamienny: 

a) b) 

U 

j 

f) Niewątpliwie zachodzi podobieństwo w akordach: 7 - fo¬ 
nicznym i 7-dominantowym. Różnią się one w budowie 
tylko septymą (w pierwszym wielka, w drugim mała) 
a rozwiązują się jednakowo o kwartę wyżej (g-h-d-f na 
c-e-g; c-e-g-h na /-a-c). 

g) Akord 7-toniczny możemy budować jako niepełny (bez 
kwinty) i rozwiązujemy go wtedy na pełny trójdźwięk 
o kwartę wyżej leżący. 

h) , i) Paralela toniki (trójdźwięk a-c-e w C-dur) posiada 

z toniką dwa dźwięki wspólne (c i e) może ją też zastę¬ 
pować; zamiast rozwiązywać dominantę na tonikę, mo- 
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żerny ją rozwiązać na paralelę toniki (st VI) i otrzymu¬ 
jemy t. zw. kadencję złamaną (patrz pytanie p). 

j) Skład akordu 7-tonicznego st. VI (a-c-e-g): tercja mała, 
kwinta czysta, septyma mała. 

k) Akordy analogiczne pod względem budowy są: akord 7 
st. II i akord 7 st. III (d-f-a-c i e-g-h-d). 

l) , t), m) Akordy septymowe II, El i VI st są pod wzglę¬ 

dem składu identyczne z trójdźwiękami T, S i D z do¬ 
daną sekstą. O ile jednak w tamtych dyssonowała seks ta 
dodana, o tyle w tych dyssonuje septyma, którą przy 
rozwiązaniu prowadzimy diatonicznie w dół. Najczęściej 
akordy te rozwiązujemy o kwartę w górę na trójdźwięk 
lub septymowy. 


Akord 7 st. II (paralela S z septymą) 
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n) W minorze harmonicznym akord 7 złożony z tercji ma¬ 
łej, kwinty czystej i septymy małej znajduje się na st. IV 
i rozwiązuje się na trójdźwięk subdominantowy z dodaną 
sekstą: 



o) Paralela dominanty (e-g-h) zastępuje czasem tonikę, po¬ 
nieważ ma dwa dźwięki toniczne: e i g. Jeżeli harmoni¬ 
zujemy nutę prowadząćą opadającą w dół — stosujemy 
paralelę dominanty (trójdźwięk) lub akord 7 toniczny 
w przewrocie lub bez przewrotu np.: 



p), i) Kadencją złamaną nazywamy rozwiązanie do¬ 
minanty (trójdźwięk lub septymowy) na trójdźwięk st. VI. 
W trójdźwięku st. VI zdwajamy przytem tercję, aby unik¬ 
nąć kwint równoległych. 

s) Rozwiązanie jest jednakowe w majorze i minorze: 


dur moll 



i), u) Przewrotów akordu 7 dominantowego w kadencji zła¬ 
manej nie używamy, jedynie 7 niepełny może poprzedzać 
st. VI, jeżeli jest w harmonji rozległej: 



T7 


V VI 

w), x), y), z) Akord 7 dominantowy może się łączyć z 7 fo¬ 
nicznym i jego przewrotami. Powstają wtedy tak zwane 
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zwodnicze następstwa akordów. Każdy septymowy 
akord może się łączyć z drugim septymowym, leżącym 
o kwartę wyżej (c-e-g-h z f-a-c-e; d-f-a-c z g-h-d-f 
i t. d.) Należy tylko uważać, aby: 1) 7 pełny łączyć z nie* 
pełnym i odwrotnie, niepełny z pełnym (w przeciwnym 
razie utworzą się kwinty równoległe); 2) unikać skoków, 
aby prowadzenie głosów było prawidłowe; 3) stosując 
przewroty łączyć 7 z J i ^ z 2; , ł z 7 i 2 z S. 


LEKCJA IX. 


a) Harmoniczne znaczenie subdominanty polega na tern, że 
przygotowuje ona dominantę. Często też przed dominantą 
wprowadzamy kilka różnych akordów należących do funkcji 
subdominanty i przez to rozszerzamy kadencję. 


SuMamlnanta 

b) Trójdźwięk sŁ VI (a — c — e) 

Unito 


zaliczamy do akordów 


tonicznych (kad. złam.) i do — subdominantowych (dwa 
dźwięki wspólne z S.) zależnie od tego, z jakiemi akor¬ 
dami go łączymy. Po dominancie użyty trójdźwięk st. VI 
jest funkcją toniki, natomiast przed dominantą — jest 
funkcją subdominanty. 

c) Paralela toniki (trójdźwięk VI st.) łączy się z dominantą 
zawsze w ruchu przeciwnym. W minorze — dla uniknię¬ 
cia sekundy zwiększonej — trzeba zdwoić tercję w trój- 
dźwięku st. VI. 

d) Z przewrotów trójdźwięków subdominantowych VI, IV i II 
stopnia, używamy często akordów sekstowych; kwartsek- 
stowych tylko wyjątkowo i według prawideł wymienionych 
w lekcji V. 

e) Akord sekstowy st. II możemy rozpatrywać jako trój¬ 
dźwięk subdominantowy z sekstą zamiast kwinty (patrz 
Lekcja IV pytanie d). Zdwajamy w nim najczęściej dźwięk 
basowy, aby wzmocnić subdominantę. 

f) Przed akordem sekstowym st. II dajemy tonikę lub któ¬ 
rykolwiek z akordów subdominantowych; po nim — do¬ 
minantę z kwartsekstakordem lub bez kwartsekstakordu. 

g) W sekstowym akordzie st II unikamy pozycji kwinty, 
ponieważ łącząc go z kwartsekstakordem tonicznym 
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trudno uniknąć kwint] równoległych. W przypadku tym 
omijamy J a łączymy 6 II st. bezpośrednio z dominantą. 
h), i) Akord sekstowy st. II w moll harmonicznym składa 
się z tercji małej i kwinty zmniejszonej. Stąd nazy¬ 
wamy ten trójdźwięk — zmniejszonym. 

j) Akord sekstowy st. II łączymy — zarówno w dur jak 
i moll — 1) bezpośrednio z dominantą i 2) pośrednio 
z dominantą przez ®. 

k) Trójdźwięk IV st. dur jest majorowy — VI i II st. minorowe. 

l) , t) Po trójdźwięku st. II źle brzmi trójdźwięk stopnia IV. 

(Można to wytłumaczyć tern, że trójdźwięk st. II jest 
bliższy dominanty, jako mający z nią dwa dźwięki wspólne 
(i d ■ /-a i g-h -d-f) a zatem silniej przyciąga do dominanty. 
Dając po akordzie silniejszym — słabszy, chybiamy celu. 

m), n) Patrz Lekcja VIII pytanie j), k). 
o), p) Patrz Lekcja VIII pytanie l), ł), m). 
r), s), l) Jeżeli w akordzie c-e-g-a dyssonuje seksta do¬ 
dana, to rozwiązujemy go na dominantę (g-h-d), jeżeli 
dyssonuje septyma — rozwiązujemy na subdominantę 
(d-f-a lub d-f-a-c). Tak samo dwojako możemy roz¬ 
wiązywać akordy f-a-c-d i g-h-d-e. Jeżeli w akordzie 
f-a-c-d dyssonuje seksta dodana (d) — to rozwiązujemy 
go na tonikę (c-e-g); jeżeli dyssonuje septyma (c) — 
na dominantę. Akord, g-h-d-e rozwiązujemy na subdo¬ 
minantę (d-f-a), jeżeli dyssonuje seksta dodana ( c ), na 
paralelę toniki (a-e-e) jeżeli dyssonuje septyma (d). 
u) Akord septymowy st. II w połączeniu z toniką tworzy 
kadencję plagalną, w połączeniu z dominantą — zawie¬ 
szoną albo półkadencję. 

w) Akord septymowy st. IV rozwiązuje się podobnie do 
akordu st. I (patrz Lekcja VIII cj, d). 


a) b) 



Gr-g- -g- -g— 2 


P Hł. -£ a — g- 


jc) Akord septymowy st. IV w połączeniu z toniką tworzy 
kadencję plagalną (S, T) 
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y) Akord septymowy st. II moll zawiera kwintę zmniejszoną, 
akord septymowy st. II dur zawiera kwintę czystą: 

(d - f - as - c i d - f * a - c). 

I_I 1_1 

5 zmn. 5 cz. 

LEKCJA X. 

a), b) Molldur jest to tryb majorowy z obniżonym szóstym 

I i r 

dźwiękiem / c-d-e-f-g-as-h-c\ 

\ I II III IV V VI VII i / 
Subdominanta w molldurze jest minorowa (f-as-c). 

c) Wskutek obniżenia VI dźwięku gamy zmieniają się w moll¬ 
durze (w porównaniu z majorem) wszystkie akordy sub- 
dominantowe, akord nonowy i septymowy st VII. 

d) , e) Trójdźwięk VI st. mollduru nazywamy zwiększo¬ 

nym (tercja wielka, kwinta zwiększona) i łączymy go 
zarówno z toniką: jak i z subdominantą: 


f) Skład akordu septymowego IV st. mollduru (f-as-c-e): 
tercja mała, kwinta czysta, septyma wielka. Skład akordu 
septymowego II st. mollduru (d-f-as-c): tercja mała, 
kwinta zmniejszona i septyma mała. 

g) Akord septymowy II st. mollduru odpowiada akordowi 
septymowemu VII st w majorze. 

h) , i) Akordu septymowego st. IV mollduru nie spotykaliśmy 

w majorze, podobnie jak i akordu septymowego st. VI 
mollduru. 

f) Patrz odpowiedź na pytanie c). 

k) Skład akordu septymowego zmniejszonego (VII st. moll 
i molldur): tercja mała, kwinta zmniejszona i septyma 
zmniejszona. Skład akordu septymowego półzmniejszonego 
(VII st. dur): tercja mała, 5 zmniejszona, septyma mała. 

l) , ł) Akord septymowy zmniejszony rozwiązujemy trojako, 

zależnie od tego, czy używamy go w znaczeniu domi¬ 
nanty, subdominanty, lub dominanty + subdominanty. 
W pierwszym przypadku (a) rozwiązujemy akord septy¬ 
mowy zmniejszony oraz jego przewroty na trójdźwięk 
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toniczny ze zdwojoną tercją; w drugim przypadku (b) 
używamy go jako funkcję S. i łączymy z kwartsekstakor- 
dem opóźniającym dominantę (używamy tylko J i 2 po¬ 
nieważ ich dźwięki basowe znajdują się . najbliżej domi¬ 
nanty); w przypadku ’(c) używamy wyłącznie przewrotu 
terckwartowego; połączenie to posiada cechy kadencji 
plagalnej (S—T) i doskonałej (D —T): 

l ♦ 

D+S 

m) Paralela toniki (a-c-e) użyta po dominancie jest funkcją 
toniki, użyta przed dominantą jest funkcją subdominanty. 

n) Paralela dominanty (e-g-h) połączona z subdominantą 
jest funkcją T., połączona z toniką (najczęściej jako akord 
sekstowy) jest funkcją D. 


a) b) 



D T s i D s = 5 


LEKCJA XI. 

a) Eolską nazywamy gamę minorową t. zw. naturalną, 
ściśle odpowiadającą majorowej „odpowiedniej" (powrotna 
melodyjna: a, h, c, d, e, f, g, a); minor dorycki różni 
się od eolskiego podwyższeniem VI i VII dźwięku (gama 
minorowa melodyjna wznosząca się a, b, c, d, e, fis, gis, a). 

b) Sekstą dorycką nazywamy odległość między I i VI 
dźwiękiem gamy doryckiej; odległość między I i VII dźwię¬ 
kiem minoru eolskiego nazywamy septymą eolską 
(patrz: Riemann Harmonielehre wyd. 10 str. 208). Nazwy 
te zaczerpnięte są ze starych tonacyj kościelnych. 

c) Gama eolska składa się z dwóch niejednakowych tetra- 

chordów (a-h-c-d i e-f-g-a), z których pierwszy posiada 

półton między II i III dźwiękiem, a drugi — między I i II. 
Dolny tetrachord gamy doryckiej jest identyczny z dolnym 
tetrachordem gamy eolskiej; w górnym tetrachordzie gamy 
doryckiej półton znajduje się między IR i IV dźwiękiem 
(jak w majorze). 



81 


I 


d) Naturalny kierunek VI dźwięku gamy doryckiej prowadzi 
w górę, VH dźwięku gamy eolskie 1 ] — w dół (fis na gis, 
g na f). 

ej VII dźwięk gamy eolskiej nie ma charakteru dźwięku 
prowadzącego (oddalony jest o cały ton od toniki) i dla¬ 
tego nie rozwiązujemy go w górę. 

f) Górny tetrachord gamy eolskiej różni się II i III dźwię¬ 
kiem od górnego tetrachordu gamy doryckiej. 

g) Patrz pytanie c). 

h) Dolne tetrachordy są jednakowe we wszystkich trzech 
rodzajach minoru. 

i) W trójdźwięku dominantowym w minorze eolskim tercja 
jest mała, w minorze doryckim — wielka. 

j) Trójdźwięk subdominantowy w minorze doryckim jest 
majorowy. 

k) Trójdźwięk III st. moll harmonicznego jest zwiększony: 
(tercja wielka, kwinta zwiększona) i rozwiązuje się na 
tonikę lub na st. VI: 

(używamy go jako funkcję D.) 

l) Trójdźwięk III st. moll eolskiego nie możer być nigdy 
funkcją D., ponieważ nie posiada dźwięku prowadzącego 
(łączymy go z S.) 

t) Trójdźwięki III st. minoru doryckiego i harmonicznego są 
jednakowe. 

m), n) Trójdźwięków zmniejszonych mamy w minorze har¬ 
monicznym dwa (II i VII st.), w minorze eolskim jeden (II st.) 
i w minorze doryckim — dwa (VI i VII st.). Trójdźwięki 
te rozwiązują się na tercje wielkie lub małe. 

o) W sekstowym akordzie trójdźwięku zmniejszonego zdwa- 
jamy nutę basową, aby uniknąć dwóch dźwięków charak¬ 
terystycznych w akordzie; należałoby je bowiem rozwiązać 
jednakowo, przez co powstałyby oktawy równoległe. 

p) Akord septymowy st. I minoru .eolskiego znajduje się 
w majorze na st. II, III i VI; w minorze harmonicznym 
na st. IV. 

ĆwtcMoU pnktyam, ■ hłnnonjl. 6 
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r) Górny, opadający tetracbord gamy eolskiej harmonizujemy 
przy pomocy następujących akordów: T; Tj; S; D. (Opa¬ 
dający VII dźwięk gamy uniemożliwia stosowanie domi¬ 
nanty zarówno w majorze jak i minorze). 

s) Akord septymowy złożony z tercji małej, kwinty czystej 
i septymy małej znajduje się na st II minoru doryckiego. 
Akord ten odnajdujemy w siedmiu gamach (Dur: II, lii, 
VI. Moll: I eolski, II dorycki, IV harmoniczny i V eolski). 

t) Akord septymowy II st. w minorze harmonicznym odpo¬ 
wiada akordowi półzmniejszonemu w majorze. Akord ten 
znajduje się w pięciu gamach (Dur: VII; Molldur: U; 
Moll: II harmoniczny, VI dorycki i VII dorycki). 

u) Akord septymowy st. HI minoru harmonicznego i doryc¬ 
kiego znajduje się w molldurze na st. VI. 

w) Akord septymowy st. V znajduje się w czterech gamach 
(Dur: V, Moll: V, VII eolski i IV dorycki). 

x) Akord septymowy st VI w minorze harmonicznym i eol¬ 
skim odnajdujemy w czterech gamach (Dur: I, IV; Moll: 
HI i VI eolski). 

y) Akord septymowy st. VII minoru harmonicznego spoty¬ 
kamy w dwóch gamach (Molldur VII st. i Moll harmo¬ 
niczny vn st.). 

z) Każdy trójdźwięk majorowy odnajdujemy w siedmiu ga¬ 
mach (Dur: I, IV, V; Moll: Ul eolski, IV dorycki, V har¬ 
moniczny i dorycki i VI harmoniczny i eolski); każdy 
trójdźwięk minorowy — w ośmiu gamach (Dur: U, HI, VI 
molldur: IV; Moll: I, II dorycki, IV i V eolski); każdy 
trójdźwięk zmniejszony — w pięciu gamach (Dur: VII, 
Molldur n; Moll: II harmoniczny i eolski, VI dorycki, VII 
harmoniczny); każdy trójdźwięk zwiększony — w Moll¬ 
dur st. VI i Moll: III harmoniczny i dorycki. 


LEKCJA XU. 


aj Progresją harmoniczną nazywamy powtarzanie motywu 
danego na różnych stopniach gamy. Motyw możemy po¬ 
wtarzać ściśle: lub ze zmianami: 
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b) Progresje bywają tonalne (niemodulujące) i modulujące. 
Progresje tonalne (podobnie jak i modulujące) dzielimy 
zkolei na wznoszące się i opadające. 

a) progresja tonalna wznosząca się: 




d), e) Najczęściej używane są progresje wznoszące się lub 
opadające o sekundę (małą lub wielką), możliwe są jednak 
progresje postępujące o tercję, kwartę i t. d. Te ostatnie 
używają się rzadziej dla tego, że mniejsza ilość motywów 
do nieb się nadaje. 

f), g), h) Motywy progresji mogą być jedno- dwu- lub więcej 
głosowe. Przykładem progresji jednogłosowej są wprawki 
fortepianowe dla początkujących pianistów: 

. t d . 

i) W skład motywu progresji mogą wchodzić zarówno same 
trójdżwięki, jak i wszelkie inne akordy. W połączeniach 
należy tylko unikać: 1) prowadzenia głosów w jednym 
kierunku i 2) większych skoków. 

J) Niektóre błędy prowadzenia głosów i rozwiązania akor¬ 
dów nie rażą w progresji, ponieważ usprawiedliwia je 
konieczność ścisłego naśladowania tematu danego. 

k), l) Akordy septymowe łączą się trojako w progresji: 7 z 7; 
7 z j i S z 2. Właściwy kierunek tych progresyj jest z góry 
na dół ponieważ septymę najczęściej rozwiązujemy w dół 
(patrz Lekcja VIII). Możliwe są jednak i inne połączenia 
akordów septymowych, mogące również mieć swoje za¬ 
stosowanie w progresji. 
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LEKCJA XIII. 

a) Przy pomocy dźwięków obcych możemy przekształcać 
akordy, rozszerzać je, zmieniać ich barwę, wprowadzać 
ruch w głosach poszczególnych, imitacje (naśladowanie 
tematów), słowem, ożywiać zadanie harmoniczne, rozsze¬ 
rzając o wiele zakres elementarnych połączeń akordowych. 

b) , c) Zamiast któregokolwiek dźwięku akordowego możemy 

brać jego sekundę górną lub dolną (patrz Lekcja III). 
Przekształcając w ten sposób akord, nie zmieniamy jego 
funkcji. 

d), e) Dźwięk obcy często fałszywie brzmi, jeżeli jesf użyty 
w akordzie jednocześnie z dźwiękiem akordowym, który 
ma zastępować np.: 


źle dobrze 



Jedynie tonika i dominanta (jako panujące w tonacji) oraz 
dźwięki zasadnicze w akordach wytrzymują dźwięki obce 
użyte w ich zastępstwie i współbrzmiące z niemi. 

f) Opóźnienie zachodzi wtedy, gdy dźwięk obcy przy¬ 
gotowany w akordzie poprzednim opóźnia nadejście 
dźwięku akordowego w zastępstwie którego jest użyty; 
stąd w opóźnieniu wyróżniamy trzy momenty: 1) przy¬ 
gotowanie, 2) dyssonowanie (na mocnej części taktu) i 3) 
rozwiązanie dźwięku obcego: 


12 3 



g) Dźwięki zamienne różnią się tem od opóźnień, że są 
wzięte bez przygotowania: 



h) Dźwięki zamienne używają się przeważnie na mocnej 
części taktu, mogą być jednak stosowane i na słabej np.: 
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i), j), k) Dźwięki przejściowe wypełniają skoki między 
dźwiękami akordu tej samej funkcji: 



/), ł) Dźwięki pomocnicze używają się wyłącznie na sła¬ 
bej części taktu. Są to dźwięki obce, użyte między dwoma 
dźwiękami akordowemi (przypominają mordenty —): 



m) Antycypacją (anticiper = wyprzedzać) nazywamy 
dźwięk obcy, wyprzedzający jeden (czasem dwa lub więcej) 
z dźwięków akordu następującego po nim: 



Antycypacje używamy tylko na słabych częściach taktu. 

n) Szczególnym rodzajem antycypacji jest dźwięk oderwany, 
po którym skokiem bierzemy akord na mocnej części 
taktu : 



Każdy rodzaj dźwięków obcych możemy stosować nietylko 
w- jednym, ale w dwóch i więcej głosach jednocześnie. 

LEKCJA XIV. 

a) Pod nazwą diatoniki w harmonji rozumiemy ogół połą¬ 
czeń harmonicznych w zakresie tonacyj majorowych i mi¬ 
norowych. W przeciwstawieniu do diatoniki, chromatyka 
posługuje się odległościami należącemi do gam chroma¬ 
tycznych, pozwalając nam korzystać z chromatycznych 
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podwyższeń i obniżeń każdego dźwięku (patrz M. M. Bier¬ 
nacki : Zasady muzyki. Półtony. Następstwo dźwięków). 

b) Dotychczas używaliśmy wyłącznie znaków chromatycz¬ 
nych przykluczowych, a więc właściwych tonacji danej. 
Tercja subdominanty (VI dźwięk gamy) obniżona w moll- 
durze oraz przypadkowe podwyższenia w minorze har¬ 
monicznym i doryckim nie wpływają na zmianę diato- 
nicznego następstwa akordów. 

c) , d) W celu uniknięcia chromatyki i modulacyj przestrze¬ 

galiśmy, aby dźwięki obce, podobnie jak i akordy, nale¬ 
żały ściśle do tonacji danej i nie przechodziliśmy dotych¬ 
czas z jednej tonacji do drugiej w jednem i tern samem 
zadaniu. 

e) Posiadamy w harmonji następujące sposoby przedłużania 
funkcyj i ożywiania głosów poszczególnych: 1) zmiana 
pozycji tego samego akordu; 2) dobór różnych akordów 
tej samej funkcji; 3) wprowadzenie dźwięków obcych 
i 4) figuracja harmoniczna: 


1 ) 2 ) 




4ft) 


UJ 

t~ l-ł-i 


h 

3 


Mm* 

^ 7 " V < i ii h 



f) Zmiana pozycji tego samego akordu ułatwia nam wpro¬ 
wadzenie dźwięków obcych i, tern samem, umożliwia 
przedłużenie akordu danego i urozmaicenie go. 
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g) Patrz Lekcja VI, Vffl. IX i X. 

h) Figuracja harmoniczna polega na symetrycznem i uroz- 
maiconem powtarzaniu dźwięków akordowych lub w ich 
zastępstwie użytych dźwięków obcych. Przeważnie w fi- 
guracji harmonicznej mieszają się dźwięki akordowe 
z dźwiękami obcemi. 

i) , j) Figuracja może być diatoniczna i chromatyczna. W dia- 

tonice posiłkujemy się oczywiście wyłącznie pierwszą 
z nich, w której ściśle przestrzegamy tonalności akordów 
i dźwięków obcych (patrz Lekcja XIV pytanie cj, d). 

k), l) Wprowadzając dźwięki obce do figuracji, ułatwiamy 
sobie ruch w głosach poszczególnych. 

t) Wszystkie akordy mniej lub więcej nadają się do figuracyj 
zarówno z dźwiękami obcemi jak i bez nich. 

m) Figuracja harmoniczna z dźwiękami obcemi jest naogół 
bogatsza i melodyjniejsza, ponieważ zawiera mniej skoków 
(wypełniamy je dźwiękami przejściowemi) i daje większe 
pole do urozmaiceń harmonicznych. 

n) Aby figuracja harmoniczna była dobra, każdy z głosów 
figurowanych (zwłaszcza sopran) powinien mieć swój sens 
melodyjny, pokrewieństwo tematyczne z innemi głosami 
oraz prawidłową rytmikę. W rytmice wystrzegamy się 
monotonji oraz rozszerzonego rytmu w końcu taktów (np. 

WU r II) 

o) Podobnież w rysunku' sopranu należy unikać jednostaj* 
ności. Pożądane, aby głos najwyższy, jako najwyraźniejszy, 
posiadał swój punkt kulminacyjny. (Nuty najwyższej nie 
powtarzać dwa razy). 

p) W kilku taktach niema miejsca na rozwinięcie kilku, 
a tern bardziej kilkunastu motywów, należy więc starać 
się, aby w zadaniu figurowanem utrzymać jeden mo¬ 
tyw przewodni. 

r) Nuta mniejszej wartości nie posiada dość siły aby przy¬ 
ciągnąć nutę większe] wartości rytmicznej, dlatego posił¬ 
kując się tukiem, używamy go tylko w tych przypadkach, 
kiedy druga z nut jest mniejsza lub równa pierwszej. 
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s) Zbyteczne jest używanie w zadaniu figurowanem nut 
bardzo drobnej wartości rytmicznej, albowiem utrudniamy 
sobie przez to pisownię, a następnie, stosując tempo 
szybsze, możemy rytm dowolnie ścieśnić lub rozszerzyć. 

t) Należy dbać w zadaniu o samodzielność każdego głosu. 
Poruszając wszystkie głosy jednocześnie, pozbawiamy je 
niezależności i plastyki. 



WYJAŚNIENIE SKRÓTÓW. 


Dur => major; moll = minor. (Tonacje majorowe oznaczamy 
dużemi literami, minorowe — małemi). 

T = tonika; S = subdominanta; D = dominanta. 

Odległości: 1 = pryma; 2 “ sekunda; 3 = tercja; 4 = 
= kwarta; 5 = kwinta; 6 = seksta; 7 = septyma; 
8 = oktawa; 9 = nona; 10 = decyma; 11 = undecyma; 
12 = duodecyma; 13 = tercdecyma; 14 = kwartdecyma 
i 15 = kwintdecyma. 

cz. — czysta; w. == wielka; m. = mała; zw. = zwiększona; 
zmn. = zmniejszona. 

st = stopień (gamy). 

Akordy: 3 (5 lub 8) = trójdźwięk; 6 * sekstowy; J = 
= kwartsekstowy; 7 = septymowy; 2 = kwintsekstowy; 
• = terckwartowy; 2 = sekundowy; 9 = nonowy; 
e = kwintsekstseptymowy; = sekunddeoymowy. 

D7 = akord dominantowy septymowy. 

D’? = akord septymowo-dominantowy stopnia VII. 

Tercję (3) w cyfrowaniu przeważnie opuszczamy. 

sept.-toniczny = septymowy toniczny. 

sept. I st. = septymowy pierwszego stopnia (zbudowany na 
pierwszym stopniu gamy). 

ty — kasownik lub inny znak chromatyczny pod nutą basową 
odnosi się do tercji akordu. 

21, = sekstę opuścić na kwintę, a kwartę na tercję. 

transpon. = transponować. 

harm. rozl. = harmonja rozległa. 

harm. skup. = harmonja skupiona. 

trójdźw. = trójdźwięk. 

pozycje akordów: poz. 3 = pozycja tercji, poz. 6 = po¬ 
zycja kwinty, poz. 8 as pozycja oktawy, poz. 7 — po¬ 
zycja septymy, poz. 9 = pozycja nony. 
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D l— 7 •= TJ; D7 ** J; 7 w kadencji doskonałe] = trójdźwięk 
toniczny z kwintą w basie (kwartsekstowy opóźniający D) 
i septymowy st. V, kończący zazwyczaj zadanie harmo¬ 
niczne. 

Cyfry umieszczone pod akordami (bas cyfrowany) ozna¬ 
czają odległości składowe akordu danego, licząc od basu 
do każdego z dźwięków górnych np.: 


A 

= & = terckwintsekstowy = kwintsękstowy. 
s 

Dla uproszczenia tercję i sekstę (czasem i inne odległo¬ 
ści) pomijamy w cyfrowaniu, jeżeli nie wymagają one 
znaków chromatycznych np.: 


t===\ 


h— rs—ii 



?-g~- U 

w 

w 


7 

>1 

ii • 



Odległości złożone (większe od oktawy): 10, 11, 12 it.d. 
zastępujemy często w cyfrowaniu prostemi: 3, 4, 5 i t. d. 
np.: 


zamiast 



prościej 3 lub Ges T. 



TREŚĆ. 

DIATONIKA (część niemoduluiąca). 


LEKCJA I. Pojęcie funkcji harmonicznej. Trójdźwięki 

zasadnicze, ich budowa. 7 

LEKCJA II. Harmonja czterogłosowa. Łączenie trój- 

dźwięków. 8 

LEKCJA III. Najprostsze kadencje. Harmonizowanie me* 

lodji przy pomocy trójdźwięków zasadniczych. 9 

LEKCJA IV. Przewroty trójdźwięków. Akord sekstowy . 12 

LEKCJA V. Konsonans i dyssonans w barmonji. Akord 
kwartsekstowy, jego zastosowanie w ka¬ 
dencji. Rodzaje akordu kwartsekstowego . 13 

LEKCJA VI. Akordy dominantowe: trójdźwięk, septymo- 
wy, nonowy, półzmniejszony i zmniejszony. 

Ich przewroty. Paralela dominanty ... 15 

LEKCJA VII. Subdominanta, tonika i dominanta z dodaną 

sekstą.19 

LEKCJA VIII. Akordy toniczne: trójdźwięk, septymowy 
(z przewrotami), paralela toniki, paralela 

dominanty. Kadencja złamana.22 

LEKCJA IX. Akordy subdominantowe: trójdźwięki (VI, 

IV, II), septymowe (VI, IV, II) z przewro¬ 
tami. Akord sekstowy st. II w kadencji. . 26 

LEKCJA X. Molldur. Akordy o podwójnych funkcjach. 

Septymowy zmniejszony, paralele: toniki 

i dominanty.30 

LEKCJA XI. Minor harmoniczny, eolski i dorycki ... 35 

LEKCJA XII. Progresje.41 

LEKCJA XIII. Dźwięki obce.46 

LEKCJA XIV. Figuracja diatoniczna.55 

PRZYKŁADY DO ANALIZY HARMONICZNEJ .... 62 

ODPOWIEDZI NA PYTANIA.65 

WYJAŚNIENIE SKRÓTÓW.89 
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